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RESUMEN

Por los afios en que Eduardo Ocon elaboraba sus Cantos Esparoles (década de 1860) los codigos estéticos del
naciente arte flamenco se estaban decantando. Algunas de las piezas que Ocon recoge en su Cancionero son un
precioso testimonio del punto en que se encontraba esta evolucion. El autor del articulo acude a este Cancionero,
a un testimonio literario de la misma época, la obra Viaje por Esparia del francés Charles Davillier y a los datos
del folklore actual para adentrarse en el flamenco de una época de la que se tienen abundantes referencias
literarias pero escasos y poco estudiados testimonios musicales.
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ABSTRACT

At the time when Eduardo Océn was writing his Spanish Songs (Cantos Esparioles), that is in the 1860s, the
relatively young art of flamenco was also developing its own aesthetic identity. Some of the pieces which Ocon
includes in his «Cancionero» offer fine evidence of this development. The present paper is based on an analysis
of the Cancionero, of a literary work of the same period, the Frenchman Charles Davillier’s Travels through
Spain and of data from current folklore, and is an attempt to study flamenco at a time when many literary
references have been studied but there has been little analysis of purely musical evidence.
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I. INTRODUCCION

Desde los afios 80 mas claramente, una parte de los estudios sobre el flamenco han dejado de
lado como linea de investigacion el camino que hacia 1870 iniciara Antonio Machado y
Alvarez, Demofilo ', padre de los poetas Machado. No obstante, esta linea es continuada atin
por una buena parte de los flamencologos. Una de sus obras paradigmaticas es la de Ricardo
Molina y Antonio Mairena Mundo y formas del cante flamenco *. Este enfoque gitanista o
mairenista sobrevalora la importancia de lo gitano en la génesis de todo el mundo del
flamenco. Aunque en su época supuso un gran avance —aun hoy su lectura es obligada—,
nacio con errores evidentes de planteamiento. La linea investigadora que origind tal enfoque

*  Departamento de Historia del Arte. Universidad de Granada. 18071 Granada.
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ha seguido inspirando a bastantes estudiosos, bien que con algunas rectificaciones en la
actualidad.

Hoy se van abriendo paso nuevas vias de investigacion. Suponen una respuesta a los reque-
rimientos de muchos que abogan por una profundizacién en el tratamiento del tema, acudiendo
menos a las intuiciones que a las verificaciones. Se cuenta mas con los datos y metodologia
de una serie de disciplinas, como la etnomusicologia, que no es una disciplina cerrada en si
misma sino que desde la musicologia se abre a los datos de la historia, la antropologia y
sociologia, la filologia y el conocimiento profundo del folklore musical espafiol, y mas en
concreto del de Andalucia.

En el presente articulo pretendo estudiar el estado de evolucion en el que se encontraba el
mundo del flamenco en los afios en que Eduado Océn elaboro y publico su cancionero musical
andaluz Cantos Esparioles, cuya primera edicion vio la luz en 1874 aunque sus trabajos
previos de elaboracion los realizo Ocon, segiin sabemos por Gonzalo Martin Tenllado *, entre
los afos 1854 a 1867, fechas en las que su autor estuvo en Malaga como segundo organista
de la Catedral y tras las que partié temporalmente hacia Paris.

Esto servird para, barajando los datos expuestos con otros del flamenco y del folklore actual,
llegar a algunas conclusiones sobre el flamenco en su conjunto.

El documento literario narrativo que se comenta es parte del capitulo XX de la obra de Charles
Davillier Viaje por Espaia®. Ambos autores realizaron en 1862 un viaje por gran parte del
territorio peninsular, con la principal finalidad de buscar el ambiente exdtico que para un
europeo no espaiiol tenia nuestro pais. Los dibujos de Gustavo Doré, famoso dibujante de la
época al que habia convencido su amigo Davillier para que, viajando con ¢él, hiciera de
«reportero grafico», suponen un testimonio visual de primera mano.

Dos obras de la década de 1860: una buena descripcion escrita, con documentos graficos y un
excelente documento musical con breves comentarios al margen son la base proxima sobre la
que se construye este articulo.

Pero antes de pasar al cuerpo del mismo, paso a exponer el resumen de algunos postulados
tedricos que estan en la base del concepto y metodologia con que me guio al adentrarme por
el complejo mundo del flamenco.

1. PRESUPUESTOS TEORICOS BASICOS

1) El flamenco ni en sus origenes ni en su posterior evolucion se identifica con el folklore
musical andaluz. Pero se ha nutrido muy directamente de ¢l —en sus formas musicales,
métrica, tematica— como de una de sus principales fuentes. La ocasion, el entorno y contexto
social muestran muchas 16gicas conexiones, pero también claras diferencias.

2) Desde el punto de vista de la forma musical, el folklore andaluz es mucho mas estatico
que el flamenco. Gran parte de sus canciones en el estado en que las conocemos en la
actualidad han evolucionado poco respecto a las equivalentes conocidas, p. €j., hace un siglo.
En este aspecto no se diferencia ni poco ni mucho del resto del folklore peninsular. Y en su
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ambito, el cambio musical en el sentido en que lo define John Blacking * es algo que sélo
podemos detectar, y parcialmente, de unas décadas a esta parte.

El flamenco por su parte, mas que folklore stricto sensu, es arte. Como tal, desde los primeros
testimonios escritos con que contamos, sus realizadores son gente especializada en el cante,
semiprofesionales podriamos decir ¢. La evolucion de sus formas ha sido mucho mas rapida
en ciento cincuenta afios que la propia del folklore musical y ha corrido a cargo principalmente
de cantaores geniales, de nombre conocido la mayoria de las veces, que han impreso a sus
cantes tal personalidad que llegaron a innovar, aunque dentro de unos moldes heredados que
a su vez fueron contribuyendo a definir en un proceso de desgajamiento paulatino de las
formas musicales del folklore. Asi pues, las formas-tipo basicas conectan con las de la
tradicion oral musical de Andalucia pero evolucionan rapidamente de un siglo y medio a esta
parte, quedando como puntos de referencia obligados para el cante flamenco posterior: a partir
de aquellos afios el flamenco va contando con su propia tradicion, cada vez mas desgajada de
la del folklore, el cual es un mundo mucho mas estatico.

3) Las primeras manifestaciones conocidas de lo que propiamente podemos llamar flamenco
se dan en la primera mitad del siglo Xix, principalmente en los ambientes «populares»
—barrios, gente de clases mas bien humildes— de algunas ciudades del sur de Espaia. Pero
sus raices son mucho mas antiguas. Si su historia reciente tiene poco mas de siglo y medio,
su historia completa tiene tantos anos como la del pueblo andaluz.

4) Los gitanos no fueron sus unicos creadores aunque desde los origenes del flamenco
influyeron grandemente en su conformacion. Algunos de los cantaores que mas han influido
en la evolucion del cante no son gitanos. Silverio, Chacon o Morente son tres claros ejemplos.
Sin la aportacion gitana el flamenco probablemente no habria llegado a ser lo que es ahora,
estilisticamente hablando; pero sin la aportacion andaluza, sencillamente no existiria.

5) La tan traida y llevada influencia arabe —mejor decir islamica-- es inferior a la que se
ha dicho a menudo. El origen morisco es uno de los recursos faciles y repetidos que comienzan
a oirse desde que surgieron los primeros ensayos sobre flamenco (Borrow, Estébanez Calde-
ron, Davillier etc.). A partir de la obra de Demofilo remite algo esta opinidn orientalista en
favor de la gitanista.

El orientalismo que algunos ven en el flamenco y que les hace pensar en las similitudes con
«lo arabe» es anterior a la llegada de lo islamico. Asi el cromatismo, el estilo melismatico, la
impostacion de la voz. Son rasgos que se encuentran en un buen numero de manifestaciones
musicales «tradicionales» no sélo andaluzas sino de practicamente toda la geografia peninsu-
lar. Asi sucede en todos los fandangos folkloricos —encontramos siempre fandangos en las
primeras referencias historicas de ambientes flamencos—, en infinitud de cantos de laboreo
(trilla, siega, arada...), en algunos tipo de nanas, en las asturianadas, etc.

Esto no quita que la llegada de la cultura islamica reforzara alguna de estas caracteristicas.
Pero fueron influencias que podriamos llamar no esenciales sino afiadidas ’. Por lo demas son
los propios arabes los que ven la musica de Arabia como verdaderamente oriental, mientras
que a la del norte occidental de Africa la entienden como influida por la musica de tradicion
andalusi. Y los propios norteafricanos ven el flamenco como algo netamente espaiiol.
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IIl. EL FLAMENCO EN LA DECADA DE 1860
A. El flamenco en la obra de Davillier

Contamos con dos pasajes en la obra de Davillier Viaje por Esparia en los que se nos narra
por un lado una fiesta de baile en Sevilla, de caracter mas folklorico —o folkloristico *— en
una academia de la calle Tarifa, y por otro una fiesta mas informal y flamenca que tiene lugar
en una taberna del barrio de Triana. Su descripcion nos llevara a ver las similitudes y
conexiones entre ambos ambientes y también conducira a constatar las particularidades —no-
vedades— del segundo de los mismos. Comencemos por el primer caso, el del baile en la
academia.

Una fiesta de bailes de bolero

Acudieron Davillier y Doré al baile, segun cuentan, gracias a una hoja volandera que anun-
ciaba: «Grandes y sobresalientes bailes del pais. (...) en la calle de Tarifa, n.° 1, habra esta
tarde y todos los sabados siguientes danzas extraordinarias nacionales y andaluzas, cuya
ejecucion esta a cargo de las mas célebres boleras del teatro de esta capital (...) y de la primera
bailarina espafiola dofia Amparo Alvarez, la Campanera, acompaiiadas por las cantaores mas
acreditados. El baile comenzara a las ocho horas y media». El anuncio terminaba asi: «Los
bailes de palillos seran los siguientes. Seguidillas, bolero, manchegas, mollares, boleras de
jaleo, la jacara, olé, polo del contrabandista, olé de la curra, jaleo de Jerez, malaguenas del
toreo, boleras robadas, jota, vito, gallegada y los panaderos acompaifados a la guitarra».

Aclaremos que todos estos bailes son nacionales y andaluces en cuanto que proceden de los
bailes populares por entonces en boga. Y que son de la escuela bolera en cuanto que han
pasado por un proceso de «dignificacion» académica. La escuela bolera de bailes espaiioles
—escuela en sentido amplio— tiene su origen antes de que mediara el siglo XvIII segun nos
refiere Juan Antonio de Iza Zamacola en su famosa obra °. Hasta la llegada del siglo xvii no
se comienzan a cultivar como algo distintivo y propio en las escuelas de baile y danza los
antiguos bailes de candil o de boton gordo, expresion con la que siempre se aludio a
seguidillas, fandangos y otros bailes de caracter popular, a diferencia de las danzas, palabra
ésta reservada para el baile de academia '°. Esta nueva disposicion positiva hacia lo popular
se avaloro en el siglo xix con la mentalidad romantica, contribuyendo también al surgimiento
del arte flamenco.

Llegados nuestros personajes a la direccion sefalada en el papel, subieron a un segundo piso
en donde encuentran una sala rectangular amplia y escasamente aderezada. El publico que fue
llegando se componia de «aficionados del pais» y de extranjeros: hubo alemanes, franceses,
ingleses y rusos. La orquesta la formaban un ciego tocador de violin y de guitarra, los palillos
o castafiuelas de las bailarinas y poco mas.

El ambiente que Davillier pasa a relatar es el de baile de boleras robadas, palabra ésta que
alude a los relevos que se van haciendo las bailarinas cada poco tiempo. Por lo que sabemos
de las fuentes de la época, entre otras el Cancionero de Eduardo Ocdn, con el nombre de
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Boleras se alude principalmente a las seguidillas boleras, es decir, seguidillas de tempo algo
mas lento y de estudiada factura en sus pasos.

No so6lo hubo ambiente de baile de academia, en grupo o en pareja, sino que en un momento
de la fiesta la afamada bailarina La Campanera, ya entrada en aiios, baild a solo el Jaleo de
Jerez, ascendiente muy probable de las posteriores bulerias, a un ritmo mas frenético que los
del resto de la velada, tanto que el ciego violinista no supo seguir el compas que exigia y los
aficionados pidieron la guitarra. Asi pues, un baile de estilo flamenco ha irrumpido en el
ambiente de academia de baile de escuela bolera. La estética del flamenco no se habia definido
aun. Pero estaba abriéndose campo.

La fiesta flamenca

La otra fiesta nos viene a mostrar una velada flamenca de la época, con un ambiente por cierto
muy dindmico y sin ningun tipo de ritos hechos. Poco antes de estas fechas, por los afos 40,
habian comenzado a surgir en distintas ciudades andaluzas y en Madrid los cafés cantantes,
que suponen entre otras cosas un grado de profesionalizacidon algo mayor al que aqui veremos
reflejado. La fiesta que se relata refleja un estadio inmediatamente anterior a ése y en un
ambiente algo mas informal y muy sevillano por cierto.

La reunion fue en una taberna de un gitano, el tio Mifiarro, en el barrio de Triana, a la que
fue conducido Davillier por un amigo comun, un mozo llamado Colirén. La escena transcurre
en un tipico patio sevillano con columnas, limoneros y damas de noche, sillas de paja y bancos
de pino. Hay media docena de guitarristas y cantaores, bailaores y bailaoras.

«Ya se hacian oir algunos acordes de las guitarras cuando un murmullo de aparobacion
acogi6 la entrada del Barbero, uno de los cantadores mas famosos.
—iSentarse, sentarse! —gritaron algunos de los asistentes— jEl Polo! jVa a catarse el Polo!
iEl Polo! {El Polo! —repitieron a coro todos los espectadores».

Y continuia nuestro autor haciendo algunas consideraciones sobre la naturaleza y el origen del
polo, al que sitiia derivado de la cafia y de filiacion arabe. Este origen drabe otorgado a la cana
ya lo habia aventurado Estébanez Calderon y antes que ¢l Richard Ford hacia 1830. La
descripcion de la cana evoca rapidamente lo que hoy conocemos por tal:

«La cafia, de caracter esencialmente melancolico, parece un lamento que comenzara por
un suspiro prolongado y como ahogado: la voz, después de haber recorrido varios tonos,
como una especie de gama cromatica, se hace cada vez mas sonora al tiempo que el compas
se hace mas vivo. Puede decirse que la cafia es como la piedra de toque de los verdaderos
cantadores andaluces, arrieros, contrabandistas, caleseros y demas...».

Notemos como El Barbero no es un cantaor espontineo sino uno de los cantadores mads
Jfamosos, en palabras de Davillier. Un dato mds que constata la existencia de profesionales o
semiprofesionales en los inicios del arte flamenco.

Cita nuestro autor un elenco de las tenidas como principales formas o palos del flamenco en
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aquella época, a las que unifica de nuevo segun el criterio de su «origen arabe», sin duda que
pensando en su configuracion melddica, en su estilo melismatico, en el grano y tension de la
voz y en la fuerza expresiva con que suelen ir cantadas.

«Los Polos, lo mismo que las tiranas, las Rondenas, los Oles, las Malaguenas, las
Tonadas y algunas canciones populares, son de origen arabe como las Canas que acabamos
de citar y de las cuales se derivan».

Polos, tiranas, rondefias y olés son cantes y bailes hoy en desuso. Y es que cada pocas décadas
se podria hacer un inventario de los cantes predominantes en ese tiempo para comprobar que
la evolucién siempre ha existido. El puesto de honor que tuvieron esos cantes lo heredaron
después las seguiriyas y soleares, entre otras. Este cambio parece haberse dado pronto, pues
ya Demofilo lo refleja como algo consolidado hacia 1880.

Otro dato de la narracidon que reviste gran interés es como describe el modo de tocar la guitarra
«a lo flamenco»:

«El Barbero no se hizo rogar durante mucho tiempo y ocup6 su sitio al lado de Colirén,
que preludiaba en su guitarra con los arpegios mas complicados, entremezclados con acordes
hechos con el revés de la mano y con pequenios golpes secos sobre la madera del instrumento.
El cantador preludié a su vez algunas modulaciones con la boca cerrada, sosteniendo las
notas mas altas durante tanto tiempo. Poco a poco se hizo mas poderosa su voz...».

No cabe duda: la guitarra estd muy presente en el baile y cante flamencos desde el inicio, asi
como algunos de sus recursos propios, como son los arpegios complicados, los acordes con
el revés de la mano, golpes sobre la caja, etc.

La guitarra aparece acompariando a los cantes flamencos en estos afios de mitad de siglo xiX,
junto con otros instrumentos tales como violin, bandolines, bandurrias, etc. Pero bien pronto
se quedo sola en un proceso de evolucion del cante flamenco hacia lo que acabarian siendo
sus particulares codigos estéticos, pasando de lo mas «folkldrico» (recordemos como el
Planeta, casi de los primeros cantaores de que tenemos noticia, canta un romance o corrida
acompanado de una vihuela y dos bandolines) hasta encontrar una linea expresiva propia en
la que la guitarra encontrd su sitio, adquiriendo un protagonismo que antes no tuvo ''. Y este
proceso continta en la actualidad.

Por ultimo, la falta de convencionalismos era la tonica de la época. Asi lo demuestran la
descripcion del canto de una tond a cargo de un viejo gitano de ronca voz mientras se
acompana ¢l mismo con la guitarra, otros dos bailes que se describen —el zarandeo y el
zorongo— bailados con castafiuelas y con pandero respectivamente, y los varios intermedios
breves e informales con que conto la velada, en los que espontineamente se comi6 y bebid.

Por lo demas la fiesta sigui6 con otros cantes y bailes, como «Las ligas de mi morenay,
cantadas por un torero de Jerez «con ese acento peculiar de los hijos de Jerez de la Fronteray,
caleseras de Cadiz, «de musica tan viva y arrebatadora», ;no nos recuerda a las alegrias, o
quizas a los tanguillos?, tiranas de lento movimiento, rondefias y malaguefias, etc.

Toda una amalgama de bailes y cantes andaluces y de diversa procedencia se juntaron en
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aquella fiesta, repleta de variedad y espontaneidad. Predominan légicamente los aires de
Andalucia occidental pero no faltan las malaguenas y rondefias, aunque éstas —como actual-
mente también sucede con muchos fandangos bailables de Andalucia y fuera de ella— no
designaban a la Malagueiia convertida en cante libre ad libitum (desarrollada definitivamente
a partir de Antonio Chacon y otros cantaores como cante grande) sino los fandangos bailables
a compas aunque adaptados ya por estas fechas, como refiere El Solitario en Escenas
Andaluzas, al acompafiamiento de guitarra y con un aire mas reposado.

B. El flamenco en el Cancionero de Eduardo Ocon

Por las mismas fechas Eduardo Ocon recopilaba el material que por primera vez publicaria en
1874 bajo el titulo de Cantos Espaiioles. Se publicd en Malaga pero fue llevado a cabo por
la casa editorial alemana Breitkopf y Hartel, de Leipzig, en edicion bilingiie espafiol-aleman,
por los contactos que Ocoén mantenia y —segun dice la advertencia preliminar— «para dar a
conocer en el extranjero algunos de nuestros cantos nacionales y populares, y especialmente
aquellos que tienen un caracter mas peculiar y condiciones mds originales...».

Entre sus 29 piezas hay muchas que a nuestro propdsito son una auténtica joya. Distingue
Ocon entre cantos nacionales y cantos populares y aclara estos dos términos: «Comprendiendo
bajo el nombre de nacionales aquellos cantos cuya melodia es la espresion (sic) caracteristica
de la inspiracion popular, sin que el pueblo no obstante los haya producido, y bajo el de
populares aquellos otros que de éste y de su propia inventiva proceden directamente».

Aparte posibles precisiones sobre lo de la autoria del pueblo en los aires populares, nos
aparece claro el criterio clasificatorio: como aires nacionales registra Ocon las piezas que
aunque no son tipicamente populares y tradicionales —son de autor conocido y con rasgos
propios y distintivos de la pieza concreta—, se inspiran en ellas. Como aires populares, en
cambio, recoge aquellas formas que canta y baila el pueblo recibidas por tradicion oral.

De esas 29 piezas, 13 responden a esas caracteristicas. Son las siguientes: «Seguidillas
murcianas», «Seguidillas sevillanas», «Seguidillas manchegas», «La Malagueia tirana», «So-
ledad», «Polo gitano o flamenco», «Fandango con ritornello», «Fandango», «Rondefia o
malaguefia», «Malaguena punteada», «Murcianas o granadinas», «Saetas» y «La Nanay.
Ademas hay varias Seguidillas boleras bajo el nombre de «Bolero» de autor conocido o no,
Polos (canciones andaluzas) y Tiranas varias.

Ahora bien, jqué aires o bailes de éstos coinciden en todo o en algo con los que vimos
descritos en el relato de Davillier? Recordemos que en el baile de la academia aparecian entre
otras, seguidillas, bolero, seguidillas manchegas, un polo (del contrabandista), malaguefas del
toreo... y en la fiesta de Triana un Polo (flamenco), tiranas, malagueiias y rondefias entre otros.
Las coincidencias, si no en todo, si son grandes, faltandonos quizas como en un gran bloque
de cantes y bailes los mas propios de Cadiz y Jerez, como el jaleo, el olé de la Curra o los
tangos gaditanos. No es de extranar, puesto que Ocon recogeria lo que de popular encontrd
en tierras malaguenas. Confirma por otra parte lo que ya en el siglo pasado era evidente:
Sevilla siempre fue como un crisol en el que todas las influencias andaluzas y no andaluzas
llegaban y se reelaboraban de una manera o de otra.
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Si exceptuamos las piezas «Rondefia o malaguefia» y «Murcianas o granadinas», las cuales
vienen sin letra ni melodia, pues Ocon afirma desconocerlas. Si exceptuamos por otro lado las
tres seguidillas, que nunca se aflamencaron, y si comprobamos que todas las malaguefas y
fandangos que aparecen lo hacen alin como aires de danza, a compds, quedan como aires
flamencos, de cante, solo el Polo gitano o flamenco y la Soledad. Sera de esta ultima de la
que se hard un estudio mas detallado.

La Soledad de Océn y las soleares flamencas. Del folklore al flamenco

Mucho se ha hablado de los origenes de las soleares, cante que ha sido definido por alguno
como «tal vez el mas rico y dindmico género del arte flamenco» '2.

Sobre sus origenes casi todo han sido conjeturas. Se los suele situar en la primera mitad del
siglo xIx, y esto porque no existen referencias claras de que en esos afios se cantaran soleares
flamencas, al menos con ese nombre. Seglin Eusebio Rioja '*, hay noticias de soleares bailadas
en la primera mitad del aludido siglo, y en 1867 Lazaro Nuiiez las recoje en su Cancionero
La musica del pueblo.

Ahora bien, E. Ocon en su Cancionero anota en las breves palabras que dedica a la Soledad
que es un canto casi tan popular como el Fandango y que la variedad que transcribe es la mas
sencilla y popular de las muchas que de tal melodia existen. Esto lo afirma de la década de
1860-70. No parece muy razonable que en unos pocos afios, habiendo surgido de bailes de los
que casi nada sabemos en la actualidad, llegara a alcanzar tal nivel de popularidad. No dice
que fuera un baile originariamente —aunque tampoco lo niega— sino un canto.

Hay, pues, datos que hacen pensar que las formas predecesoras de la solea habria que verlas
en una serie de cantos de la tradicion oral. Bien pudieron ser llamados cantos de soledad en
cuanto que eran cantados a solo, por un solista, sin acompafiamiento de instrumentos y ademas
con letras cuya tematica siempre habria sido seria, referida al amor, a desengafios, a pensa-
mientos y vivencias personales..., cantos de soledad.

Cantos que musicalmente se distancian poco de algunas nanas, y de algunos tipos de can-
tos de laboreo, como ya demostré desde el punto de vista comparativo musical Manuel
Garcia Matos ' hace afos. Pero a la hora de escribir sobre la solea flamenca no se atrevid
este insigne folklorista a aventurar otra hipotesis sobre sus origenes historicos que la
aceptada comunmente de ser derivada de las coplas de jaleo para el baile de principios del
siglo x1x, cuya forma musical por cierto nadie ha mostrado a las claras. Quizas Garcia
Matos no pudo llegar a confirmar la hipotesis en la linea de lo que formalmente habia
demostrado.

Cantos pues, en una palabra, sin medida fija, no sometidos a compas, puesto que no serian
—originariamente al menos— coplas de baile. Y puesto que ya estarian muy extendidos en la
tradicion musical andaluza, es normal que acabara erigiéndose la soled, por sus caracteristicas
musicales, en el palo mas cantado y mas estimado de los cantaores y de la aficion.

Todo esto parece indicar el estudio comparativo de las tres soleares que aqui transcribo: la
soledad de Ocoén (ej. 1), una soled flamenca de Pepe Pinto (1970, ej. 2) y una soledad
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folklorica que pude grabar en Agron (Granada) en 1993 (ej. 3). Aunque se presten al baile
flamenco, que es tan variado y adaptable, no tienen caracter de coplas de baile folklorico.

La unica soled flamenca propiamente es la del ej. 2. La transcrita en el Cancionero de Ocon
nos revela un estadio de evolucion que podriamos llamar avanzado hacia el estilo flamenco.
En 1880, cuando Demodfilo nos habla de ellas como de canto (cante) ya asentado, la solea
habria llegado a su madurez, a su asentamiento como cante bdsico: fue, pues, un proceso
rapido. La del ¢j. 3 bien podria verse como un ejemplo de una de las tantas variantes de que
hablara Ocoén. Las tres tienen ciertos elementos en comun, como son:

— El 4mbito de sexta. E_] a. Eb:

%r—%

— La escala frigia o0 modo de Mi (semitonos entre el primer y segundo grados y entre el
quinto y sexto) es la configuracion melddica basica.

) i\
(Escrita en forma A ——g =
descendente expresa Ej. b. t T —

mejor su caracter)

— La alternancia del tercer grado de la escala (Sol en este caso) que unas veces aparece a
distancia de tercera mayor y otras de tercera menor respecto de la nota base de la escala.
Veamos esto mas detalladamente.

Cuando la melodia parece girar en torno al cuarto grado de la escala (una de las cuerdas
recitativas), el tercer grado se altera ascendentemente, como si fuera atraido por aquél en un
proceso de sensibilizacion. Puede verse en las transcripciones que cuando la nota So/ aparece
alterada ascendentemente, suele dirigirse hacia el cuarto grado de la escala. Cuando la melodia
gravita en torno a la nota fundamental —o se dirige hacia ella, en la que resolvera unas notas
después— el tercer grado se oye sin alterar, lo propio del tetracordo frigio descendente de la
gama andaluza '3,

La «Soledad» grabada en Agron tiene muchas similitudes formales con las soleares flamencas
y con la soledad de Ocdn. Quien la cant6, Eulalia Mufioz Lopez, de 65 aios de edad, natural
de Agron (comarca del Temple, Granada) la aprendi6é de pequeiia en su localidad, durante las
faenas de recoleccion. No entiende de flamenco ni poco ni mucho. Coincide también en cuanto
a la forma métrica: cuarteta octosilabica.

Hay que buscar en la tradicion oral no flamenca, en el folklore musical andaluz, las bases
musicales del cante flamenco, y esto ha de contribuir a desechar el antiguo criterio clasificador
de «cantes primitivos» o de creacion gitana y cantes «derivados» de directa o indirecta
vinculacion con los primitivos. En flamenco, con propiedad, no se puede hablar de ningun
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Ej. 3 AgI’ ON (6ranada) 1993
(J-228)

gy S gﬁ%

La(s) m- na(s) de lo( s) cor - ti - jO(S) Ia(s) ni - na s) de—

GRS e %%ii—“—;;-
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dahisrasis ga& = Fﬁﬁ@;i

v ,p_

los ce-rri- llos—_ y di- cen no vie - ne na - die

Letras
Ej. 1.
Aunque en una cruz te pongas
vestido de Nazareno
y pegues las tres caidas,
en tu palabra no creo.

Ej. 2.
Entre Pastora y Tomas
esta el cante tan fundio
que son dobles de campanas
hechos de un mismo sonio

Ej. 3.
Las nifias de los cortijos
los domingos por la tarde
se asoman a los cerrillos
y dicen: no viene nadie.

Otra letra cantada por la misma Eulalia Muffaz, con la misma
musica, expresa el ascendiente folclorico de este canto. En este caso,
burlesco. La oyo en Fornes recogiendo garbanzos hace 48 aios.

En Fornes se cria el azucar /y en Arenas la Canela.
¥ las peluas de Jatar /se juntan con las de Arenas.
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cante primitivo, o hay que definir muy bien antes qué quiere significar tal concepto. Formas
flamencas fueron antes las rondefias que las seguiriyas, y las cafias y polos que la solea. Esta
a su vez guarda similitudes musicales con los polos y canas que le precedieron y con formas
musicales del folklore andaluz, como las aqui comentadas. Y de todo esto es evidente que
faltan estudios historicos y comparativos. Todos los cantes flamencos son cantes derivados de
una tradicion previa. Y si hay algunos que han tenido mas influencias sobre otros, no son éstos
los de creacion gitana, concepto este ultimo que hay que someter a revision de una vez por
todas. Esto no quitard protagonismo al elemento gitano, tan importante en la historia del
flamenco, pero lo pondra en su justo lugar.

En las soleares —también en las que aqui se transcriben— hay una escala predominante de
base modal, el modo de Mi '®, con sus semitonos entre el primer y segundo grado y entre el
quinto y el sexto. Pero también se detectan modulaciones melodicas pasajeras que sugieren
otras escalas durante algunos breves momentos. Suelen situarse en las regiones de lo que
podriamos llamar los modos de La, principalmente, y de Do en menor medida: aquél, por la
importancia del cuarto grado como cuerda recitativa !’ (ej. musical c). Y éste por efecto
aparente de naturaleza melodico-armonica cuando la copla se sittia en los grados I al V (ej.
musical d) '8

. C. -
IV

3

(1) - V1

La guitarra flamenca en las soleares

Desde que se generalizo, quizas por los afios 60-70 del pasado siglo, el toque por Soleares de
Julian Arcas, al que debemos considerar como su genial creador, parece demostrado por E.
Rioja " que los mas famosos guitarristas de flamenco inmediatamente posteriores a €l lo
hicieron suyo en sus lineas basicas. Asi era citado el toque, como Soleares de Arcas, a
principios de este siglo. Pero poco a poco se fue perdiendo esta denominacion, en clara falta
de deferencia, involuntaria sin duda, para con este gran guitarrista.

Los acompanamientos de guitarra flamenca por soleares desde entonces han seguido la pauta
de Arcas. El modo de Mi viene resaltado con la insistencia en el tetracordo descendente V-
III-1I-1, armonizados en acorde perfecto menor el cuarto grado y en perfecto mayor los grados
I, Iy IIL
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El toque por soleares combina, pues, una armonizacion sobre las bases melddicas de natura-
leza modal de la copla con una rara perfeccion de lenguaje guitarristico, lo que sin duda
contribuye a su efecto resultante tan atractivo. Pero por otro lado el acompaniamiento tiende
a encuadrar a la copla en unos moldes ritmicos que quizas no sean los originarios, habiendo
contribuido esto quizas al efecto de alargamiento, de ralentizacion que se observa desde las
soleares mas antiguas a las mas recientes, fendmeno que incluso se puede constatar en las tres
transcripciones observando la medicidn metrondémica (contando con que la soledad folklorica
recientemente grabada conserva su antiguo tempo folklorico, tradicional).

Ademas puede que ésta sea la causa también del otro proceso paralelo al ahora descrito, como
es el de cierto encasillamiento en moldes isorritmicos en el que la soled reciente se viene
cantando. Presumiblemente la soledad de Agron también refleja en su aire bastante mas ad
libitum que el de las actuales, que el proceso haya sido ése y no otro.

CONCLUSIONES

1. Pasada la mitad del siglo xix, el flamenco no cuenta atin con un c6digo estético —como
si lo tiene hoy, mas o menos definido— que lo individue respecto de otras manifestaciones
musicales folkloricas o folkloristicas, manifestaciones de las que atin no se habia desgajado en
el grado en que después lo hizo. Si en esas fechas se nutre en gran parte del folklore musical
andaluz, poco a poco se fue separando de esa tradicion y creando la suya propia. En estas
mismas fechas ya hay datos abundantes para destacar su caracter de arte que inicia su
evolucion propia.

2. Lajerarquizacién e importancia que el propio mundo del flamenco atribuia a las diversas
formas flamencas de hace mas de un siglo es muy diversa a la actual. Polos, cafias, rondenas
y malaguenas entre otros cedieron su puesto de honor a las seguirillas y soleares. Este proceso
se dio en pocas décadas. Cabe, pues, afirmar que nada habia de establecido en cuanto a formas
y ambiente se refiere, y si como arte dinamico y abierto naci6 el flamenco, no parece exacto
apelar a un culto casi sagrado a las formas tenidas ain hoy dia por algunos como puras u
originarias.

3. En esta época (1860-70) la guitarra no era aun el unico instrumento admitido por el cante
flamenco, aunque si que ya era el predominante. Cabe hacer un estudio de la evolucion del
papel creciente de la guitarra en el flamenco en paralelo con el de la evolucion de los cantes.
No se sostienen las afirmaciones que de vez en cuando aparecen en escritos sobre cante
flamenco en el sentido de que éste, en sus primitivos afios de historia no se atreve a valerse
de un soporte musical como el de la guitarra hasta que se abren los primeros cafés cantantes.
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4. Un estudio detallado de la musica contenida en el Cancionero de Eduardo Ocon y en otros
cancioneros de la época suministraria claves interpretativas para mejor entender la historia del
flamenco.

5. No esta clara la derivacion de la solea de formas previas de baile. No seria argumento
suficiente constatar que eventualmente haya referencias vagas en la época a que se pudieran
haber dado bailes de estilo flamenco con aires de soled. Hay datos musicales del folklore que
la relacionan mas bien con cantos a solo de caracter tradicional, como nanas, cantes de
laboreo, etc. Esta linea de investigacidn, a mi juicio, ha de arrojar nuevas luces. También falta
un estudio en el que se aborden por separado, para luego relacionarlos, la evolucion de la copla
y del acompafiamiento instrumental de la soled. Todo hace pensar que éste ha condicionado
la evolucion de aquélla.
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