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Quiero saludar en nombre de la Comisién Organizadora del V Congreso de
Folclore Andaluz, a todos los que han llegado hasta Milaga para conoces mas
de cerca la cultura tradicional andaluza.

Basandonos en la idea universal del término cultura, creemos que velar y
defender las expresiones del saber popular, nuestras raices mas auténticas,
nuestro folclore andaluz, es la misién de todo un pueblo y no sélo de un
grupo de personas simpatizantes, estudiosas o simplemente interesadas, to-
dos los que formamos parte de este pueblo andaluz y que somos los herede-
ros de esta cultura, transmitida tanto a través de escritos como por tradicién
oral, tenemos parte de responsabilidad en la potenciacién de la investigacién.
de nuestro folclore al igual que de su difusion.

Esta Comisién Organizadora atendiendo al cumplimiento de los objetivos
propuestos para el V Congreso de Folclore Andaluz, Pretende como objetivo
general:

«Contribuir al conocimiento, profundizacion, recuperacion y difusion de
las expresiones de la cultura del pueblo-.

Con el estudio del Fandango nos aproximaremos a una de las mas impor-

tantes manifestaciones de la cultura popular, a través de las diferentes 4reas
de trabajo propuestas.

Los objetivos para cada drea de trabajo son los siguientes:

— EN LA HISTORIA Y PROYECCION DEL FANDANGO:

Pretendemos indagar en el conocimiento de las primitivas raices del fan-
dango, su evolucién y repercusién en las distintas Comunidades Auténomas
Espafiolas y fuera de nuestro pais, asi como su influencia en otros dmbitos de
la cultura en general.

— EN MUSICA, DANZA E INDUMENTARIA DEL FANDANGO:

Se pretende el estudio de las diversas formas o modalidades de fandango
en Andalucia, otras Comunidades Auténomas Espafiolas.
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— A TRAVES DEL AREA DESTINADA A RITUALES Y FORMAS SIMBOLICAS:

Conoceremos la causa del fandango; el ritualismo que rodea a esta mani-
festacion folclérica/cultural desde sus mis puros origenes hasta nuestros dias.

— CON DIVULGACION Y ENSENANZA DEL FANDANGO:

Situaremos el fandango en la actualidad, sensibilizando a las diversas insti-
tuciones pablicas y privadas y personas relacionadas con el folclore de la
importancia y carencias que sufre hoy ésta manifestacién popular.

Esperamos que este proyecto que ha sido la organizacién del V Congreso
de Folclore Andaluz pueda ser evaluado de forma positiva y contribuir al
mayor conocimiento de la cultura tradicional andaluza.

Por ultimo, quiero dar la bienvenida a todos los presentes y agradeceros
vuestra presencia y participacién en esta empresa que se dedica especialmen-
te al pueblo andaluz como protagonista del fandango, y las tradiciones cultu-
rales que le singularizan.

Muchas Gracias.

Silvia Garcia Barrios
Secretaria General
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Este V Congreso de Folclore Andaluz viene a ser la continuacién de una tarea
emprendida desde que, en julio de 1986 tuviera lugar el primero de ellos en Granada.

El Folclore puede presentar, como de hecho sucede, aspectos, matices y varie-
dades muy diversos y a veces hasta tan insélitas como la vida misma porque,
como dice Leopoldo Stokowski refiriéndose concretamente al folclore musical:
«procede directamente .del corazén y del alma de los hombres y mujeres que
viven intimamente unidos a la naturaleza y son sensibles a la realidad de la vida».

Ahora bien, como vida y naturaleza son un todo arménico y unitario, asi
también los distintos congresos folcléricos celebrados son parte de un todo
en virtud del objeto comin que pretenden: la biisqueda del sentir vital del
pueblo hecho arte y saber a través de sus tradiciones.

Nuestros viejos y arraigados fandangos que a todos nos acercan hoy a esta
Milaga cantaora cubren extensos campos del pasado en vias de extincién en su
forma mis natural y de las que pronto no quedari ni el recuerdo de unos compases.

El objetivo de nuestros estudios e investigaciones sobre el folclore de Anda-
lucia en general y del fandango en patticular, es evitar que esta pérdida total
de la tradicion llegue a consumarse. Por eso no nos cabe duda que los estudios
presentados por los especialistas, que son como la chispa de este V Congre-
s0, y las conclusiones que se alcanzan tras las opiniones que se vayan presentan-
do -asi como todo tipo de intervenciones de los asistentes— contribuirin de-
cisivamente a mantener e impulsar la linea emprendida para la recuperacidn de
nuestras tradiciones andaluzas vy, entre ellas, una tan entrafiable como el fandango.

No puedo dejar de agradecer la colaboracién de las instituciones, ya que
sin ellas, al igual que sin todos vosotros, venidos desde Milaga y desde otros
muchos pueblos de Esparia, este encuentro en Malaga para hablar de fandangos
no hubiera sido posible.

Gracias a todos.

Carmen Tomé Castel
Presidenta V Congreso
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LO QUE NO SABEMOS DEL FOLCLORE

Un viejo jefe guarani, expulsado junto a su pueblo del entorno en que
venian asentando su vida, y que ellos dia tras dia habian contribuido a confi-
gurar, se lamentaba y lloraba amargamente porque, una vez dispersados los
suyos a lo largo de una extrana ciudad, resultaria pricticamente imposible
celebrar la danza sagrada en los dias de la recoleccién, con el sol naciente.
Pero <Qué puede haber de tragedia en ello?» le reconvenia una y otra vez el
asesor del Gobierno para asuntos interétnicos, planteandole ante los cuadros
de prospectiva socio-econdmica un asegurado futuro, hasta que el anciano
suspird diciendo: Pero ti no comprendes que la danza sagrada es lo que
sostiene al mundo?.

El ritual, el baile, la fiesta, el juego profundo, ordenan el mundo en socie-
dades que estin mas acid de nuestra idea de la Historia y sus tiempos. Las
culturas tradicionales siempre han ido mas o menos acordes con el sol o con
el ritmo de los astros. Para ellos, €l ritmo de la danza, las rhudanzas, el ritmo
de los cantos son coémputos del tiempo. Por tanto, cuando hablamos de ex-
presiones culturales hemos de entender qué es lo deseable en ellas, cémo
conciben el mundo en que hablan, qué consideran que vale o no la pena. Asi
se van criando —y también perdiendo, resistiendo y cambiando- los elemen-
tos de la cultura viva, mucho mis vulnerables que las piedras.

El afioso tronco de los fandangos andaluces se nos aparece adornado por
miltiples caras o caricias que hombres y mujeres del entorno en que echa sus
diferentes raices, han venido tallando, acariciando y nombrando a su aire. La
Sfiesta del pueblo o fandango, nos ha llegado muy ordenada por los ciclos del
ritual tradicional —pascuas, carnaval, vendimia, remates de cosechas—, pero
también muy encaminada a las celebraciones colectivas; bodas, bautizos o
regocijos en general. Son estas manifestaciones de juego, jolgorio, las que se
expresan a través del baile —las que <hacen saltar de alegria~—, las que levan-
tan las coplas del cante, las que trenzan de monte a mar el hilo de una danza
que se abre y cierra hormigueando una remota memoria colectiva que senti-
mos nuestra.

No podemos precisar cuintas luchas de fiesta y sones y semillas quedaron

17



enterradas, alld por los sesenta de este siglo, entre las hormigoneras y el
cemento. Treinta afios después la memoria de la copla descubrié lo que
fuimos y la gente mdis nueva fue y rebuscd instrumentos y recordd qué habia
contra sus corazones —por Pascua en Vélez Rubio y en Los Montes de Milaga
los locos y los tontos otra vez le cantaban al sol que renacia bailando por
fandangos, que por Mayo eran fandangos de Jos pinos alla en Almonaster, y
seguian de romeros por las sierras de Cadiz y de Iznijar—.

Y ésta fue la pregunta origen de anteriores congresos de folclore andaluz y,
en concreto de éste: ;Como es que pese al proceso migratorio de los afios
1960 a 1975 con su modelo finalista de desarrollo turistico y tecnocritico
vive-mal que bien-la razén comuin de los viejos abuelos del campo? ;Como
es posible que tras el fin de la Historia y la asimilaci6én de las nuevas tecnolo-
gias de la globalizacién, pueda lograrse echar una lucha de fiesta por debajo
de los viaductos de las rondas que haga morir de envidia hasta al Telediario?
Y sin embargo, en una época de relaciones preferentemente medidticas y no
interpersonales, es posible sentir, con una subia del violin por la segunda, el
abrazo de la comunidad. Quien lo probd, lo sabe.

Estas preguntas que nos habfamos hecho ya meses y afios antes del Con-
greso junto a don Julio Caro, estuvieron presentes en el disefio y en la distri-
bucién de las dreas temdticas. En una reunién a primeros de septiembre llegd
la carta de Julio Caro Baroja con los folios que fueron repartidos a los con-
gresistas, publicados en separata. Cuando termind su lectura los miembros de
la comisién asesora seguiamos —ain— en pie y en silencio. Su tltima inter-
vencién publica fue, sin duda, en nuestro Congreso, y quisiéramos dejar cons-
tancia de ella para estimulo de investigadores y organizadores. El rigor, la
honestidad personal y accesibilidad del autor de El Carnaval fueron un mo-
delo marcado por la Institucién Libre de Ensefianza y el Instituto Escuela.
Pero cuidado con traicionarle con elogios funerarios. La mejor manera de
hacerle seguir entre nosotros es leer sus libros.

Confiamos en que el lector de estas Actas pueda encontrar respuesta a pre-
guntas arriba planteadas y a plantearse otras con denominador comin de qué es
lo que somos —amantes del saber vivo en el alma del pueblo, divulgado como
folclore— que rondaron y jcémo! en charlas informales y al filo de ponencias
aquellos dias templados de otofio malaguefio. Fue cualidad a destacar aqui la
claridad en los planteamientos de los especialistas. Ello allané el entendimiento
entre personas de diversas procedencias tedricas y practicas. No es de extra-
far, pero si que merece la pena recordarse, el impagable debate, tan largo
como placentero que siguidé a la Conferencia Inaugural del Congreso afuera
en los jardines, entre Agustin Garcia Calvo y un grupo de fiesteros y fiesteras
de Verdiales de Los Montes de Milaga, entre abrazos y felicitaciones mutuas.

Agustin Garcia Calvo planteaba que detrds de lo que somos estd todo lo
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que no sabemos. A hurgar en las raices de lo que somos y a dar vueltas e
indagar en lo que no sabemos a través de la razon comiin —el lenguaje y sus
ritmos— dedicd Agustin su Conferencia. Quienes no lo conocian mas que por
la lectura de sus libros o la audicién de canciones por él escritas, encontraron
no soélo al fildlogo y ensayista, sino a un militante de la palabra y un ladrén
del oido. Palabras sin cuartel las suyas, que lamentamos sélo poder aproxi-
mar impresas al lector de estas Actas.

Hubo que lamentar la ausencia de Juan de Mairena. El, que tanto hacia
reflexionar a sus alumnos cémo, «o que sabemos entre todos es cosa que
nadie sabe», para asi animarlos a discurrir mas alld de los mitos establecidos y
la ideologia encuadernada. Sus seguidores no podremos olvidar la Comuni-
cacion del grupo de fandangos de Algaidas —tan cargado de afios como de
frutos—. Nos enteramos que, en su tiempo aprendian a bailar «mirando la
sombra de su cuerpo», expresidon que a algunos buscadores de origenes o
esencias nos estremecia planteindonos la «proyeccion del alma al entrar en el
cuerpos, de los pitagbricos en la antigiiedad o en la incardinacién de los
bailes del pueblo con ancestrales rituales solares, o, simplemente, en la densa
simbologia de sombra y sombrero alin vigente en nuestra cultura. Ellos, sin
embargo, no estaban dispuestos a consentirnos estremecimiento alguno, ni a
aceptar asi como asi reflexiones pedantes. Simplemente hacian de la necesi-
dad virtud, nos aseguraron. Y es que, en aquel esquinazo del campo entre las
provincias de Cordoba, Granada y Malaga, en sus tiempos mozos no habia
otros medios. Hasta las sillas que hubieran podido servirles para iniciarse a
bailar en torno a ellas, estaban escasas. En absoluto impresionados por las
grandes arafias, parkect o sillas de disefio de la Sala de Congresos del Miramar,
se negaban a someterse del todo al espacio y tiempo asignados por nosotros
los coordinadores, comportindose como si lavaran o estuvieran tomando el
fresco a la puerta de la calle, en una sillita baja, una tarde cualquiera. Sin
darse cuenta rompian con sus juegos y dicharacherias el envoltorio con cinta
adhesiva de producto cultural europeo que les estaba deparado.

En este sentido, el grupo de Algaidas nos hizo reflexionar a buena parte de
congresistas, cOmo, las expresiones de la cultura y del pueblo, y desde luego
la prictica de ellas, gracias a su falta de control y formidable capacidad de
atraccidn, pudieran provocar entre la gente nueva un repudio critico de valo-
res individualistas e ideologia econémica, por ejemplo, en «el drea metropoli-
tana europea con mas expectativas de crecimiento demografico 2 medio pla-
zo», que es como designan los eurdcratas a la ciudad de Milaga y a sus
pequeifios pueblecitos de alrededor.

Antonio Mandly
Coordinador Comision Asesora Cientifica
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Me han pedido unas palabras a modo de introduccién al Congreso de
Folclore Andaluz que se va a realizar en Milaga dedicado al fandango. Yo
recuerdo de joven haber bailado un tipo de jota que en el Pais Vasco se llama
«fandango», con una musica a tres tiempos de movimiento vivo y apasionado.
Hoy a mis ochenta afos ya no bailo nada. Pero quiero agradecer el honor de
nombrarme presidente del Congreso, al que por desgracia no puedo asistir
por encontrarme escaso de fuerzas para hacer largos viajes. Pero quiero unir-
me al acto con el mismo entusiasmo con el que de joven bailaba el fandango,
hace la friolera de sesenta arios.

Segun leo en el Diccionario de la Lengua Castellana de 1780, «l fandango
es un bayle introducido por los que han estado en los reynos de las Indias,
que se hace al son de un tanidomu y alegre y festivo. Tripoudium fescenniumo.

Seguramente que los congresistas reunidos hoy en Malaga podran aportar
datos muy interesantes y aclarar el origen del mismo y sus variantes.

Yo, para no quedarme parco en palabras, repetiré las que escribi hace afios
al terminar un corto escrito sobre «La literatura popular gaditana y el cante de
Andalucia».

HOY parece que estamos padeciendo un barrido cultural. Se habla mucho
de los efectos de la comunicacién moderna, de radios, televisiones y videos
como agentes peligrosos en la labor de destruir la formas culturales tradicio-
nales. Bien estd: pero no se habla tanto de cierta tendencia a la impostura y a
la falsificacién que se observa entre gentes dadas a las Letras y a la Politica en
formas varias. También a la «maniobra». Respecto a lo que se debe a ignoran-
cia pura y sin mezclas habria mucho que decir también. Porque esta época,
en que tantos medios hay para enterarse y comprender, resulta que, a veces,
parece que es una de las menos capacitadas para comprender nada mis que
lo que pasa en ella... si es que sus hijos lo comprenden. A veces parece
asimismo que hay miedo a la memoria y que la fidelidad en el recuerdo es
algo que asusta. Acaso esto sea debido a la tendencia a lo abstracto, a la
repugnancia por las formas concretas de las cosas, que no solo tienen los
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artistas, sino también gentes dadas a ciencias y especulaciones que debian ser
humanisticas en esencia. Pero no cabe duda, cuanto mas abstracto es el idio-
ma que se emplea, cuanto mas confusa es la forma que se tiene en conside-
racion, mas cientifico se cree ser. Asi se pasa de lo puramente anecdético a lo
abstracto, sin fuerza para calar en lo real. Se prefiere también la caricatura a la
realidad y lo tremendista en la expresion: la mecanica del lenguaje fuerte en
vez del pensamiento fuerte.

En esta coyuntura nada valen matices. Los lugares comunes nos ahogan.
Sobre cada tema cultural un lugar comun basta: y ahora que se anda a vueltas
con este tema de las «identidades» parece que la amenaza mas seria que pesa
sobre Andalucia y lo andaluz es que se quiera imponer una imagen estética
de su «identidad» hecha a base de lugares comunes mais o menos amoriscados,
califales o de la época de las taifas, como los que corrian en una época y en
un género no de los méis afortunados de la literatura espafiola (y francesa) del
siglo XIX. Andalucia y <o andaluz- son mis que eso. De modo concreto la
literatura popular andaluza ha producido el interés de muchos ingenios y ha
sido fuente de inspiracidn de grandes poetas y novelistas. La sociedad popu-
lar andaluza ha causado atin mayor interés si cabe. No solo en el siglo XIX: ya
en tiempo en que Cervantes escribié «Rinconete y Cortadillo» y alguna otra
novela fundamental para comprender la vida. Los resultados de este interés
han sido varios: desde esas grandes novelas y los grandes poemas a modestas
«espafioladas». Lo andaluz —segiin se ha visto— ha corrido como o espafiol»
por antonomasia. Y lo que ha corrido es lo andaluz popular, lo elaborado
durante el periodo que nos interesa mds, en una especie de «crescendor que
va de la época de Carlos III a la Regencia de Dofia Maria Cristina de Habsbur-
go, para luego languidecer ya. El «climax» coincide con el Romanticismo vy el
gusto romantico por el «color local»: aquel color que un viejo literato neoclasico
francés le decia a Dumas padre que no se habia inventado todavia en su
época.

Pintores, poetas, novelistas, arquedlogos, arquitectos y curiosos vienen a
Espafia, movidos por un impulso parecido: y su interés mayor estd en el Sur,
aunque hay algunos a los que les interesa también Castilla o las provincias
vascongadas (éstas sobre todo durante las guerras civiles). Aquel impulso,
por lo menos, era menos turbio que el que en nuestros dias ha movido a
muchos escritores medianos, a historiadores y periodistas a venir a Espafia
para regodearse con la guerra civil del 36 y sus consecuencias y para publicar
libros truculentos y que ya no se pueden contar. Dejemos esto.

Desde el punto de vista musical resulta excusado insistir sobre la influencia
de la masica popular an6nima, andaluza, en la que se considera «misica
espanola» por antonomasia: no soélo sobre al de la zarzuela, sino también
sobre al de los grandes virtuosos (violinistas y pianistas) de siglo XIX y los
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grandes compositores, en fin, de comienzo de siglo. Fueran de donde fueran.
El prestigio de lo que andaluz queda reflejado ya antes. Rossini, cuando dejé
de componer largas y grandes 6peras y escribia deliciosas canciones para
canto y piano, compuso una «tirana» sobre los <amantes de Sevilla», que es una
delicia. Porque en ella se une cierto brio andaluz a un elegante clasicismo
italiano y la letra parece de salén parisino. Esta suerte de «mezclas» se dan en
otras ocasiones. Y no hay que olvidar que en una seleccién de piezas de
canto revisada y anotada por Madame P. Viardot-Garcia, que se titula «Echos
d'Tralier (en cinco voliimenes), en el primero y entre muchas arias y romanzas
de Mercadante, Bellini, Donizetti y otros musicos romdnticos, lo que no es
italiano son una romanza de Beethoven («Adelaida-) y cuatro canciones «an-
daluzas- de Yradier, el autor de «La Paloma» y de la habanera de «Carmens,
que «pensd» siempre o casi siempre, en andaluz, como le ocurrié también y
acaso en los momentos mejores al pamplonés Sarasate... Mis tarde Albéniz
compuso tangos de inspiracion popular andaluza, gaditana: uno de ellos,
adaptado al violin, lo tocaba Fritz Kreisler entre las piezas favoritas de su
repertorio. Granados, por fin, estilizé en el piano melodias del mismo «stock»
y Falla estuvo atento a lo que en su nifiez y juventud se hacia en su pueblo
natal o en tierra andaluza, aunque parece que cuando ya era maduro y famo-
so lo que mds le gustaba al volver a Cadiz era ir a la playa a escuchar el ruido
del mar.

ESTAS PALABRAS DE JULIO CARO BAROJA SE COMPUSIERON A MANO,
E IMPRIMIERON EN LA IMPRENTA SUR, HOY DARDO, POR LOS HERMA-

NOS ANDRADE, EL DIA 28 DE OCTUBRE DE 1994. LA EDICION, AL CUIDADO
DE ANGEL CAFARENA Y RAFAEL INGLADA, CONSTA DE 400 EJEMPLARES.

Julio Caro Baroja
Presidente del Conilé de Honor
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:DONDE ESTA EL PUEBLO?
Y ¢COMO SE LE OYE?

Agustin Garcia Calvo

Sefores, amigos, gente. Después de agradecer al Ayuntamiento de Malaga,
a Carmen Tomé y a la organizacién su espléndida acogida y también las
palabras de presentacién de Antonio Mandly con las que me ha cargado
demasiado de flores (voy a ver si consigo quitirmelas un poco de encima
para aligerar la cosa), pero las que de paso han estado apuntando a algunas
ocurrencias que voy a utilizar esta mafiana, paso en seguida con ustedes, con
vosotros, a vérmelas con esto de pueblo.

Negando la posibilidad de definicién. No es que no se sepa casualmente:
es que no se puede saber qué es pueblo, porque toda su vida y su gracia
estdn justamente en ese no saber al que la copla con que nos ha obsequiado
Mandly aludia.

No se puede saber la definicién. No serviria ninguna, cualquiera que inven-
tara, ni siquiera la mas benévola que quisiera dar ahora. La definicién es una
delimitacién, es por tanto una circel. Una definicidn quiere decir rejas, pare-
des, cadenas, y el pueblo se pasa, se ha pasado la vida, antes que nada,
cantando y gritando contra las cadenas, las rejas, la carcel, por tanto contra la
definicién. Quiero empezar recordando uno de los mis viejos testimonios en
castellano que nos queda de esta manera de cantar el pueblo contra la pri-
sién, una que todos conocéis:

Que por mayo era por mayo
cuando nace la calor,
cuando los trigos ecanan

y estin las zarzas en flor,

cuando canta la calandria
y responde el ruisefior,
cuando los enamorados
van a buscar a su amor,

sino yo, triste cuitado
que yago en esta prision,
sin saber cuiando las noches son,
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sino por una avecica
que canta al salir el sol
Matémela un ballestero
Dios le dé mal galardoén.

Y dice asi esta otra, que 0s cito como ejemplo de esta forma de grito o voz
del pueblo, que no sabemos lo que es, una copla que habréis oido en multi-
ples variantes, una copla dedicada a la carcel; una de ellas dice:

Para entrar al penal
tres escaleras se bajan:
cuando acaba a tercera,
qué malita es la parada.

En cambio, sabemos lo que no es; y esta forma de definicién ampliamente
negativa es la que tiene que servirnos. Sabemos cosas que no son pueblo; y,
como he visto, reina una gran confusidén, me voy a detener justamente en
aquellas que mis se nos quieren hacer pasar cono pueblo y en las que hay,
por tanto, mas interés en decir que pueblo no es eso, pueblo no es eso.

El pueblo, en primer lugar no se puede contar. No es una poblacién conta-
ble en niimero de almas, como les pasa a las poblaciones de los estados, de
las ciudades. El pueblo no se puede contar. Como no se cuenta, quiere decir
que no tiene unidades; por tanto el pueblo no tiene personas. Las personas,
los individuos, no son pueblo.

Por tanto, nada tiene que ver el pueblo con la Democracia, que es la Gltima
forma de Poder que el Pueblo padece, la mas perfecta, la mas aplastante, la
de la Sociedad del Bienestar. Nada puede el pueblo tener que ver con la
Democracia, porque la Democracia vive de esa confusion, convertir el pue-
blo en un conjunto contable y hacernos creer que los Individuos saben cada
uno por dénde van y qué es lo que quieren y qué es lo que les gusta y qué es
lo que compran y qué es lo que votan, para de esa manera, sumando después
esas voluntades individuales, conseguir lo que el Gran Capital desea, en las
votaciones, en las elecciones de los productos comerciales. Es mis, Democra-
cia, como cualquier forma de Estado, es muerte del pueblo desde los anti-
guos, fundada en esa confusidn de hacer creer que el pueblo pueda tener el
Poder, como la palabra griega quiere decir. Pueblo no puede mas que pade-
cer el Poder, padecerlo. Tenerlo, eso es lo que nunca puede hacer. Esas son
cosas que el pueblo no es, y que por tanto, a falta saber lo que es, que es
imposible, algo nos van guiando en este razonamiento.

Fijaos que no es por casualidad que este desarrollo Gltimo del Poder que es
la Democracia desarrollada de la Sociedad del Bienestar coincida con la muerte
de las tradiciones vivas; no es ninguna casualidad. Es en esta forma mas
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avanzada del Poder donde las ricas tradiciones de canto, de tanido, de danza
y de tantas otras cosas han venido a su muerte mis ripidamente, hasta el
punto de obligar a los bien intencionados folcloristas de todas partes a reco-
ger los ultimos restos de esas tradiciones, conservarlos de una manera mas
bien arqueoldgica o, en el mejor de los casos, como en estos dias, intentar
hacerlos vivir, pero a pesar de lo que estd mandado.

A pesar de lo que estd mandado, porque en la Sociedad del Bienestar se
quiere que no haya pueblo, que no haya mis que masas de Individuos, y ésas
ya tienen su Folclore, su saber popular, que esti en la Pequefia Pantalla
esencialmente y en todo lo que por ella se traga.

Esa es la intencion del Poder y por tanto comprenderéis que digo con cierta
razén que, aunque seguro que siempre desde el comienzo de la Historia, el
Poder ha estado matando al pueblo, en su culminacién, la Sociedad del Bien-
estar, mas que nunca, mis desoladoramente que nunca. Tanto es mas de
agradecer este intento que nos retine aqui, en contra de este Imperio: tratar
de mantener viva, por lo menos mantener vivo el recuerdo de algo que venia
de verdad de abajo, que era tradicién, que no era Cultura.

Desde esta definicién por tanto, os hago a la organizacidn y a vosotros esta
pequena critica: folclore» y la propia palabra «cultura populam son lipidas
funerales, son enganos.

Si ellos, los de arriba, los Ejecutivos de Dios, del Capital, del Estado, que-
dan obligados con su poder de asimilacién a dar cuenta de lo que llaman
Cultura Popular, saber del pueblo, Folk-lore, tenemos que estar ya despiertos
al engano. Si lo saben es que le han hecho ser lo que no era, desde el
momento que lo saben. Si ustedes lo saben, es que también le estin haciendo
ser lo que no es y en ese sentido lo estin matando. La gente de abajo no
debemos nunca mds llamar, no digo ya esa cosa horrisona de Folclore, pero
no debiamos llamar jamas Cultura a las cosas que de verdad nos emocionan
y nos ensefian, en la danza, el canto, la voz popular.

No nos hacen falta nombres: puesto que Ellos ya se han apoderado de un
nombre como «cultura» (no hay mis que ver que, en su desarrollo, hay hasta
Ministerios de Cultura, que son de los mas importantes en los estados desarro-
llados), desde el momento en que la Banca patrocina a troche-moche Cultu-
ra, como jamds el Capital lo ha hecho a lo largo de toda la Historia, desde ese
momento hay que dejarle la Cultura para Ellos. Cultura es lo que Ellos dicen;
no tienen que dolernos prendas; no tienen que dolernos prendas, porque por
aci abajo el vocabulario de la lengua corriente es sin fin, y si hay que llamar
de alguna manera a las formas de danzar, de tafier o de cantar que nos salgan,
pues ya se encontrardn otras palabras. Cultura, para Ellos, Cultura es la de
Ellos, la que se vende y la que vende en los Medios con la TV a la cabeza.
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No esta, por tanto, no puede estar en ninguna forma de Geografia, no
puede estar en ningln sitio registrado por los manuales de Geografia y
por tanto en ninguno de aquellos planos sobre los que el Poder hace sus
planes desde arriba. El pueblo no puede estar situado en ninguno de esos
sitios, como no puede estar en la Historia. Ya en otra ocasién, en un libro
que Mandly ha recordado, me he ocupado de esa contraposicion de la His-
toria frente a la tradicién, en la que hoy no voy a entrar. Vuelvo a lo de
antes: no puede estar por tanto en ningiln sitio de los habidos y sefnalados
en el mapa.

Si tratamos de oir algo de lo que nos viene de abajo. nos tenemos que
preguntar dénde se dice eso, dénde ha nacido, donde se dijo y dénde se
vuelve a cantar.

Doénde se dice:

Sentaito en la escalera,
esperando el porvenir;
y el porvenir que no llega.

Eso es lo que se dice en cualquier sitio, ésa es la localizacién indefinida del
pueblo. Pero incluso cuando parece que hay mas definicién, como por ejem-
plo en una de nuestras mis viejas canciones,

Y sonaba yo, mi madre,
dos horas antes del dia
que me florecia la rosa.
El vino so el agua fria.

se ve que es mujer, es una voz femenina la que habla, como aquella otra de:

¢Con qué la lavaré

la flor de la mi cara?
¢Con qué la lavaré,
que vivo mal penada?

Pero no importa: porque «mujer», en contra de lo que se creen la feministas,
es una cosa que se pierde en la misma indefinicién que «pueblo». Cuando una
mujer empieza a saberse, ya, inmediatamente, se hace un Hombre, un Sefior,
ya no tiene interés ninguno especial. De manera que decir que esas cancio-
nes que he recordado salen de mujer, tampoco es decir gran cosa. Pero no
quiero enganaros incluso cuando aparecen focos de localizacién, nombres
propios, como en aquella que cantaban los hermanos Toronjo:

Al tio Martin Alonso
durmiendo lo vi
en el brocal del pozo,
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y le dije asi:

Alonso, Alonso,

mira que te arrempujo,
y vas al pozo.

Cuando aparece una cosa de éstas, efectivamente sigue sin estar en ningin
sitio, porque el tio Martin Alonso, evidentemente, lo mismo puede ser de
Huelva o de Alosno o del Japon.

No puede estar en ningln sitio, es extrano a los nombres propios. Cuando
los nombres propios aparecen como en esta Ultima copla, desaparecen al
mismo tiempo, quedan anulados como representantes de uno cualquiera.

Vuelvo a insistir, por tanto, en lo de cualquier sitio y uno cualquiera.
No puede estar en ningln sitio, y, desde luego, en sitios como Espana,
de ninguna manera. Es un lugar del todo inapropiado para que esté nada
que se parezca a pueblo. La hartura, la hartura que tenemos del falso
Pueblo Espanol y de Espafiita de mis amores, la hartura que tenemos. La
hartura puede llegar a cuplés del tipo de da espafiola cuando besa es
que besa de verdad» que ya se las trae; porque ahi no sélo es que a la mujer
se la haya convertido en algo sabido, sino nada menos que en una circuns-
cripcidn geogrifica y estatal y los besos de esa sefiora, pues imaginense qué
clase de besos pueden ser, los besos de una espaiiola. O incluso, «adidés mi
Espana querida, que, aunque soy un emigrante», como si efectivamente no
fuera tan facil decir que a uno le duele estar lejos de la tierra, pues no, hay
que decir Espana, adiés mi Espafia querida, cumpliendo con el reglamento,
es decir, como sabiendo qué diablos encierra ésa a quien echo de menos y
que esta lejos de mi.

La hartura de Espafia por supuesto se extiende a la hartura de la misma
Sevilla y las Sevillanas y Sevillilla de mi alma y con més de lo cual tenemos
los Gltimos afios una hartura especialmente abundante, que todos re-
conocéis. No en vano, los medios de Formacién de Masas han acogido
las sevillanas con toda la furia con que la han acogido estos afos pasados.
La exaltacién de cualquier sitio como ese le hiere a uno, precisamente
por amor, por amor del que anda por debajo, a lo que puede quedar
vivo en las callejas de la ciudad de Sevilla, y le hace denunciar cualquier
manejo de este tipo en que a Sevilla se la configura en una unidad
casi estatal.

Es la misma hartura de Andalucia. Todavia la cosa no llega a ser muy grave
cuando en aquella cancién semipopular que se cantaba cuando yo era nifio
de los campanilleros, «por los campos de mi Andalucia, los campanilleros por
la madruga», pero la cosa, desde entonces acd, por supuesto a favor de la
Politica y la Cultura de consumo, se ha vuelto mucho mais grave.
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Andalucia, si se descuida, aspira a ser igual que Catalufia o el Pais Vasco,
una Espanita mas, otra Espaiita, lo cual no tiene ninguna gracia, porque para
Estados, con Gran Bretana, Francia y Espafia tenemos ya para-hartarnos hasta
en el fin de los siglos, para repetir la misma historia un poco mas.

Hartura hasta de los gitanos, porque por desgracia, también la cosa ha
llegado ahi. También los Gitanos han tenido que verse obligados a configu-
rarse mis o menos como un Pueblo, y un Pueblo, segin lo que estiis oyen-
do, tiende a convertirnos en lo contrario de pueblo. Porque un Pueblo ya estd
situado, ya tiene su circunscripcién, aunque sea esencialmente vagabundo,
como era el de los gitanos. Y alli, en su circunscripcién estd aspirando a dejar
de ser pueblo y convertirse en una poblacién como otra cualquiera.

De manera que, como veis, por desgracia, cualquier denominacién y cual-
quier circunscripcidn sirve para llegar a matar al pueblo. La sumisién a la
Geografia puede llegar al grado de esa estupidez detonante que todos habéis
oido en una cancién de mucho éxito, de masas de personas, que, supongo
serd de autor, pero que desde luego la he oido cantar en voz masculina y
femenina, ésa que dice: Naci en el Mediterraneor. Naci en el Mediterraneo,
digan aqui entre ustedes, ;cOmo se puede nacer en el Mediterraneo?

El Mediterrdneo, como indica la palabra, sobradamente culta, es una cosa
del mapa de la escuela, de manera que es nacer en el mapa de la escuela,
directamente. Nacer el en Mediterrdneo. La gente, la gente de todos los alre-
dedores de este mar jamds han conocido palabra semejante, jamids ningtn
pescador, desde Turquia hasta Tanger ha dicho Mediterrdneo; es una palabra
venida desde Arriba, uno de los nombres tipicamente geograficos. De manera
que cuando uno nace en el Mediterrineo, ;Qué destino le espera?, ;Qué
destino puede esperar?

Espero que en cuanto a la negacién de la localizacion en este sentido ya os
haya dicho bastante o haya dicho que el inténto del poder a lo largo de toda
la Historia es convertir un pueblo indefinido, sin fronteras, variable, vagabun-
do, en un pueblo delimitado, con fronteras, con fronteras que incluso puedan
ser las de la Patria, que hay que defender con camadas sucesivas de sujetillos
frescos, que den su sangre por la misma. Con fronteras, con definiciones,
sabiéndose lo que es. Convertirlo, en definitiva, al pueblo, en una Masa de
Estado, convertirlo en un Estado, y es mis, manteniendo la confusién, por-
que nunca se sabra si Estado espanol, o «Estado europeo» o «Estado anda-
luz», quiere decir el gobierno y sus instancias o quiere decir también al mismo
tiempo la gente de abajo, en una atroz confusidén que queria presentaros asi
de ripidamente.

Se trata, pues, asi, se eso a lo largo de toda la Historia; y se predica entre los
Individuos componentes de esas masas esta virtud con | a que también mu-
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chos revolucionarios se engafian a veces: la Solidaridad entre los Individuos,
la Solidaridad que se predica en lugar de la Caridad cristiana de otros tiem-
pos. La Solidaridad como véis en los ejemplos de las supuestas ayuditas al
Tercer Mundo, después de haberse creado todo alrededor del Bienestar esos
cinturones de miseria y de hambres y de pestes, sélo por la necesidad del
propio Capital del Bienestar. Solidaridad entre los Individuos como buenos
hermanitos.

Que os quede bien desde aqui que solidaridad es lo contrario de comuni-
dad. En nombre del pueblo estoy hablando de comunidad. Aquello que no es
individual, que no es personal, sino aquello que en comin tenemos todos,
cualesquiera, por lo bajo.

Esa comunidad es la comunidad viva de lo popular, y la Solidaridad esta
derechamente contra ella. El pueblo se resiste a los largo de toda la historia a
esta reduccion, a las Fronteras, a la Definicién, al Estado. El pueblo no tiene
Patria: asi es como dice en un romance catalin —que recojo mis o menos en
el libro este del Ramo, que seguiré usando un poco— el bandolero catalin
cuando después de acabar por detenerlo lo hacen marchar al cadalso para
degollarlo; sus Ultimas palabras que aparecen en la esquina del romance:

Me matan por haber dicho
que el pueblo no tiene Patria.

Esas son las palabras de Bac de Roda, el bandolero catalin que aqui nom-
bro, «el pueblo no tiene patria» y esto va tan en contra de lo que nos imponen,
que aunque estuviera diciéndolo cien veces seguidas, pues no me cansaria.
No lo voy a hacer.

No saben, por otra parte, aquellos que, a lo mejor con buena intencién, les
hablan de Espafia, Andalucia, Pais Vasco, los Gitanos, no saben que la bam-
bolla es exclusivamente de los de Arriba, la bambolla es musica y de los
himnos militares, es algo que estd destinado a exaltar a esos entes abstractos.
El pueblo cuando habla de verdad nunca exalta, habla con estas voces desen-
ganadas que aqui oimos y descubre de maneras a veces muy simples pero
penetrantes la mentira de la realidad. En eso se reconoce la voz popular:
nunca es positiva, nunca exalta ninguno de esos entes superiores.

Ya vais viendo por tanto, a nuestro propdsito de hoy, que con lo que digo
se entiende que, en cualquier poblacién tiene que haber mezclado de lo uno
y de lo otro: personas, cada una creyendo que sabe lo que sabe lo que
quiere, Individuos, Masas de Individuos, y al lado de eso, o también por
debajo, restos de pueblo.

En cualquier poblacidn la situacidn tiene que ser asi, mientras el ideal de
Arriba no venciera del todo y el Pueblo desapareciera enteramente, sustituido
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por una Masa de Individuos; mientras ese triunfo del Ideal de Arriba no
venciera, necesariamente en cualquier poblacién se da mezclado lo uno con
lo otro.

Y asi, cuando ois coplas, romances, misicas, lo que sea, necesariamente
estais oyendo de lo uno y de lo otro, estais oyendo entre las creaciones
llamadas populares, algunas que se reconocen inmediatamente como perso-
nales a pesar de que tengan mucho éxito como en algunos de los casos que
he citad hoy, al lado de ellas, otras que suenan de verdad a venir de abajo, ser
pueblo. De lo uno mezclado con lo otro, lo podéis ver hasta en los refranes.
En los refranes encontrais la mitad, para ser benévolo, que, aunque la gente
lo repita mucho, proceden de las personas, y junto a ellos ois otros que no,
que no se sabe quién, de qué interés o de qué miedo personal pueden venir.

«No hay mal que por bien no venga», dice uno de ellos, un refran inocente,
mera reflexion sobre la contradiccién de la realidad: no hay mas mal que
viene por bien, para bien; no hay mal que no sea bien, dice la gente.

«Los mismos perros con distintos collares», y denuncia muy bien lo que
pasa en dos palabras, mucho de lo que estamos diciendo aqui todo el rato;
Jos mismos perros con distintos collares.

Pero al lado de eso encontriis, lo mismo, da danza sale de la panza», un
reconocimiento sumiso de que hay que comer: para ese viaje no necesitamos
refranes populares; o «a la mujer y a la burra cada dia mas zurra», un recono-
cimiento de mucho cuidado que en la sociedad patriarcal hay que tener con
el sexo sometido; muy prudente sin duda para el amo de casa; tampoco
necesitamos refranes para ese viaje.

Veis pues, por tanto, en el sentido que digo que, entre lo que uno recoge
como popular, necesariamente tiene que haber esta mezcla de cosas que
provienen de los miedos, necesidades, intenciones, intereses caracteristicos
de las personas, que se da en las clases bajas también, no sblo en las altas, y
junto a ellas otras cosas que simplemente no, no proceden de ahi.

Asi que lo mismo encontriis en canciones, en muchas de las coplas usadas
para fandangos, de las que estos dias recordéis, en cuentos...: a veces hablan
las personas, esto es, el interés y la sumisioén al Poder, y a veces habla lo otro,
a veces habla claramente lo que no es personal y lo que va derecho como
una flecha a descubrir la falsedad de la realidad.

Mas de déonde no esti al pueblo. El pueblo no estd en la persona, esto
queda ya bien explicado. El pueblo no esta en la persona, nadie es pueblo.
jQué mas querria!, somos muchos los que aspiramos a eso. Ser pueblo quiere
decir deshacerse como persona. Nadie es pueblo. El pueblo no esta en la
Persona, aunque muchos de nosotros deseamos ser pueblo, y lo deseamos,
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claro estd con esa mitad de nosotros mismos que no es Persona, porque con
la voluntad personal nadie desea perderse en pueblo; si se desea, es con la
otra, con lo que nos queda justamente de pueblo.

Pero, por otra parte, nadie es del todo el que es. Nadie es una Persona com-
pletamente configurada, siempre le queda una imperfeccién. Uno es hasta el fin
de sus dias imperfecto, no hecho del todo, y en esa imperfeccion es donde
late lo que uno tenga de pueblo. Aprended a reconocer en nosotros de esa
manera negativa lo que es pueblo, aquello que es imperfeccién en la constitucion
personal, aquellos que es contradicciones, dudas, conflictos conmigo mismo.

Cuando palpéis en vosotros algo de eso podréis decir que ahi estiis pal-
pando algo de lo que en vosotros quede de pueblo. Y asi sucede que en la
tradicién (me voy a fijar sobre todo en la poesia, pero se podria extender
también a la miisica y a otras cosas) en la tradicidén y en la literatura hay un
trasvase continuo entre obras de autores personales que se olvidan, que el
pueblo recoge y convierte en anénimos vy, al revés, algunos sefiores con su
nombre propio que a pesar de ello saben oir, recoger del pueblo, oir con
aquella oreja en que consistia la escuela de sabidurfa popular de Juan de
Mairena. En un sentido y en otro, un trasvase constante.

Asi encontramos que una cosa tan culta como:

El ojo que ves, no es
ojo porque ta lo veas:
€s 0jo porque te ve.

Es una cosa aprendida estrictamente del sistema de la solea, bien aprendida.

El pueblo por su parte hace suyas algunas cosas que por casualidad algunos
curiosos sabemos que son de autor. Voy a recordar algunas que he oido cantar y que
sé de quién son, pero no lo voy a decir. Algunos son ejemplos muy conocidos.

Tu calle ya no es tu calle,
que es una calle cualquiera
camino de cualquier parte.

Esa es una:

En mi soledad
he visto cosas muy claras
que no son verdad.

Esa es otra. Hay una que conozco, seguro que todos sabéis de quién es y
tampoco lo voy a citar aqui. El autor es un cantaor con nombre propio:

Por Puerta de Tierra
no quiero pasar,
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porque se me acuerda de mi amigo Enrique,
y me hace mal.

Otra, que también sé de quién es:

Vivo en pecado mortal:
no te debia querer;
por €so te quiero mas.

Otra que también sé de quién es cuando la oigo cantar:

Mira ta por donde
que al espejito donde me miraba
se le fue el azogue.

Esta, que también sé de quién es:

El almendro florido,
la luna arriba;
el afio pasado
no te conocia.

Esta otra, también la oigo cantar:

Cuando no hay guerra,

parece como si no pasara nada.
Los gusanos tejen,

también las arafias.

De todas estas cosas, pues, tengo un nombre que no digo y sin embargo las
he oido cantar alguna vez y olvidado con frecuencia el nombre del que
proceden. Lo tomo como ejemplo de este trasvase.

No hay que desdefias siquiera los cuplés del tiempo de mi abuela o de las
vuestra, aquellos cuplés que a uno le parecen muy alejados de la tradicion
popular, pero que a veces estin mucho menos de lo que se cree.

¢Addénde va ese barquito
que cruza la mar serena?
Unos dicen que a Almeria,
otros que pa Cartagena.

Esto no era realmente una copla, era un cuplé. Pero no hay que desdefar
también este momento intermedio que el cuplé de los tiempos de las abuelas
representa.

Y sin embargo, ¢qué diferencia entre el proceso de creacién que los Cultos,
los Poetas, los Musicos también, se creen que rige y el que de verdad rige en
la tradicién popular? Lo caracteristico de la creacién literaria, musical, teatral,

34



Culta, es que se separa creacidn de ejecucion: hay uno, un sefior, un nombre
propio, que escribe la obra. Un romance, un cuento, se fabrican segan se van
repitiendo, segun se van ejecutando: gracias a una sucesioén de infidelidades
afortunadas se puede llegar a la creacién mis o menos afortunada de un
cuento, un romance, una copla. lo cierto es que el anonimato caracteristico
de un pueblo se refiere exactamente a eso, que no hay alguien que cree para
que otros usen, sino que el que usa es el que crea, el que canta va haciendo
la cancién.

Esto es un mecanismo que tal vez a los cultos les ha preocupado demasia-
do por no entenderlo en todo lo simple que es; por eso queria ponerlo aqui
de relieve. No es extrafio pues que toda esta mandanga del estilo personal
sea exclusivo de las creaciones de los sefores, que se preocupan mucho de
tener un estilo y de que las cosas respondan a su nombre; pero en las creacio-
nes populares no hay estilo, no hay mis que la obra y la obra manda y los
sucesivos creadores e la ejecucion pierden en el anonimato todo lo que pu-
dieran tener de estilo personal.

Asi, por esa colaboracibén entre cultos con nombre personal pero ena-
morados de lo de abajo y capacidad de la gente de abajo para hacer suyas,
es decir, de nadie, cosas que les vienen de Arriba, se llega a algunos aciertos
de ejecucién notables de los que voy a dar dos ejemplos en el género del
romarnce.

Las versiones que yo he recogido del romance del enamorado y la muerte
son algo diferentes pero muy cercanas ya a esto:

Yo me estaba reposando
anoche, como solia:

no sé qué suefio sofnaba,
que los ojos se me abrian.

Vi entrar sefiora tan blanca,
muy mis que la nieve fria.
«<Por donde has entrado, amor?
¢Por dénde has entrado, vida?

Cerradas estin las puertas,
ventanas y celosias».

«No soy el amor, que soy

la muerte que Dios te envia.

«Ay muerte tan rigurosa,
déjame vivir un dia».

«Un dia no puedo darte:
una hora tienes de vida».
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Muy de prisa se levanta,
mas de prisa se vestia,
ya se va para la calle

en donde su amor vivia.

«Abreme la puerta, blanca,
abreme la puerta, nifa».

«La puerta ;cOmo he de abrirte,
si la hora no es convenida?:

nj fue mi padre a palacio
ni estd mi madre dormida-.
«Si no me abres esta noche,
ya nunca mas me abririas:

la muerte me anda buscando.
Junto a ti, vida seria.

«Vete bajo el mirador,

donde bordaba y cosia:

te echaré cordel de seda
para que subas arriba:

si la seda no alcanzare,
mis trenzas anadiria».

Ya trepa por el cordel
hacia la alta barandilla.
Cuando cerca va llegando
cruza el aire una cuchilla.

La fina seda se rompe.

La muerte que alli venia:
«Vamos, el enamorado:

la hora ya estd cumplida-.

El otro ejemplo es uno para que vedis que el folclore andaluz no tiene
por qué ser andaluz: yo he recogido versiones muy alejadas, pero las
primeras estrofas, las Unicas tres que he podido recoger, se las oi cantar
a Antonio Mairena y después también a los Toronjo. Por cierto, a esto se
debe que el primer verso de esta especie de cancién narrativa navidena
que vais a oir lo diga como lo decia Mairena y los Toronjo, y no se
entiende, no se sabe qué quiere decir, pero no me he atrevido a cambiarlo;
es asi a veces la transmisién oral. Hay intercalados entre estrofa y
estrofa gritos de «gloria y a su bendita madre Vitoria. Gloria al recién
nacido, gloria» que sélo indicaremos; me voy a dedicar a la parte

narrativa:
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Los caminos se hicieron
con agua y viento frio.
Camina un pobre anciano
muy triste y afligido.

Gloria. ..

En una mula lleva
una mujer encinta
que en medio del viaje
le aprietan ya los dias.

Gloria...

Han llegado a un mesén,
han pedido posada,

y el mesonero ingrato
iba y se la negaba.

Gloria...

«Si traes la bolsa llena,
toda la casa es tuya,
pero si no la traes,

no hay posada ninguna-.

Gloria. ..

Por detrds del mesén

sin tranca esta la cuadra:
alli se han acogido

del muerdo de la escarcha

Gloria. ..

A un lado habia un buey,
del otro esta la mula.

En medio de la noche
vino la criatura.

Gloria. ..

La cuna se la han hecho
con paja en un pesebre;
las bestias con sus cuerpos
lo tienen bien caliente.

Gloria. ..
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Al filo de la aurora

al mesén han llamado
a golpes de espingarda
centuria de romanos.

Gloria...

«En nombre del sefior
la casa se te toma:

ya estds desalojando
cuartel para la tropa-.

Gloria. ..

Suplica el mesonero

con las manos arriba:
«No me toméis la casa,
que me busciis la ruina-.

Gloria. ..

El Centurién responde:
«Es la ley de la guerra:
aqui han de aposentarse
los soldados del César-.

Gloria. ..

Ya suena la posada
de botas y latines.

El nifio en el pesebre
de pronto se sontrie.

Vamos a terminar hablando un poco de cémo se le puede oir. Y efectiva-
mente, se le puede de alguna manera oir.

Claro esta que jamas se le puede ver: oler tal vez, palpar a lo mejor. Demos
gracias a que muchas veces se puede oler y palpar vagamente sin saberse
bien qué se huele, qué es lo que se palpa. Pero sobre todo, se puede oir por
estos medios de las musicas, el canto, la poesia de abajo; que todos ellos en
definitiva vienen de abajo.

El lenguaje es la casa del pueblo, ésa es la verdad. Pero os tienen también,
respecto a esto, llenos de confusiones, porque os confunden el lenguaje con
la Cultura, y el lenguaje no es Cultura, esta por debajo de todas las culturas: ni
se ensena en la escuela ni en la academia, ni mandan en ello los jefes de
gobierno ni los jefes de programacién de las empresas. Nadie manda en el
lenguaje de verdad, nadie, es decir el pueblo, que no es nadie.
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Es importante la distincién. Es el lenguaje corriente, no las jergas de politi-
cos, filosofos, cientificos, literatos. No, no las jergas: el lenguaje corriente;
como dice el maestro Berceo, «El roman paladino en el cual suele el pueblo
fablar a su vezino».

Y es la primera vez seguramente en castellano que la palabra Pueblo se
emplea un poco en el sentido que lo estoy empleando, «en el cual suele el
pueblo hablar a su vecino.

Hay que, por tanto, cuando se trata de oir al pueblo en el lenguaje, estable-
cer distinciones entre capas (qué se lava a hacer), separar el lenguaje corrien-
te y popular de las jergas sobrepuestas politicas y culturales, y esta labor de
separaciéon no siempre es facil ni siquiera para los expertos que al mismo
tiempo fueran muy honrados, muy populares. No es tan facil.

Una piedra de toque es el hablar de sentimientos, cualquiera esta en dispo-
sicién de tomar una formulacién en que se hable de sentimientos y reconocer
si es verdad del lenguaje corriente o no por el procedimiento de ver si le
suena a cursi, si le da vergtienza oirla o no, porque todo lo que se dice en el
lenguaje culto tiene esta pena. Voy a poner un ejemplo:

«Es la expresién de mis afectos mais intimos».

Es la expresion de mis afectos mas intimos... Supongo que todos os que-
diis como yo: esto no dice nada, esto no es lenguaje, esto es una especie de
falsificacién; suena a hipdcrita; cuando no a hipdcrita, a cursi. <Es la expre-
si6én de mis sentimientos mis intimos, de mis afectos mas intimos». Imaginaos
que alguien por la calle os dijera esto. Alguien nos encuentra, un amigo, o
hasta una novia y nos dice «s la expresidn de mis afectos mas intimos»;
naturalmente nos quedamos paralizados. Pues éste es el criterio, la piedra de
toque que estoy tratando de daros.

Lo mismo que «Me invade el espiritu la nostalgia de mi pais natal». en lugar
de decir, 4qué lejos estd aquello, madre mia, qué lejos estid aquelloh que es
mas facil que decir «me invade el espiritu...». Imaginios los pobres emigran-
tes que antes mencionaba a propdsito de la copla esa maldita espariola,
imaginaos que un emigrante dijera jme invade...» se acabd: si algo le queda-
ba de pueblo, a ése se le termind desde ese momento. Desde luego, ése se ha
pasado con todas las armas al enemigo.

Incluso si ois «Te amo». <Te amo»: esto se manifiesta hasta tal punto como
falso, como hipdcrita, como no del lenguaje corriente, que, incluso para un
uso tan maldito como el de la declaracién de amor, contra la que en otras
ocasiones se ha hablado, si una muchacha, llegado el momento, llegado el
trance (parada al lado, al caer la noche, quedamos los dos callados a la
espera), si llegado el trance, oye que el otro le dice «e amo», seguro que se
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queda sin saber si se ha dicho lo que habia que decir o no; porque sabe que
no es ésa la férmula sacramental, no es precisamente: la férmula sacramental
tiene que decirse en lenguaje corriente y «e amo» no lo es. El verbo «amar no
es del lenguaje corriente.

Cualquiera estd en disposicién de manejar esta piedra de toque. De manera
que, aunque antes se ha hablado de algunos cuplés, ya comprendéis que
aquellas cosas que cantaban como «solamente una vez se ama en la vida, con
la dulce y total renunciacidn» pues es una cosa que, claro, gracias a que se iba
bailando y sin pensar lo que decia pero...»solamente una vez...». Cosas de
este tipo, tan cursis, se oian mucho en los tiempos de Machin o algo antes, se
ofan muchas, las podéis recoger. Espero que esta piedra de toque os sea util pa-
ra vuestros experimentos posteriores, y por mi parte ya os voy a dejar enseguida.

Contra el pueblo —decia hace un rato—, el estilo personal, ya que con el
estilo personal estd ligada el ansia de inmortalidad, como sabéis muy bien. La
inmortalidad en el nombre o por el nombre, tan caracteristico de los artistas,
de los poetas, la inmortalidad por el nombre.

Esta ansia de inmortalidad esti contra el pueblo, lo mismo que el nombre
propio esti contra el pueblo; el pueblo, que nunca muere porque nunca
habia nacido. Les he dicho acerca de él: no estid aqui, no estd alld, no estd en
el otro sitio, no es personas, no se cuenta, no se define, no se sabe qué es,
nunca muere. La muerte viene con la definicién de forma que con el pueblo
no puede tener nada que ver la cuestién de la inmortalidad personal, de la
inmortalidad del Alma. El pueblo no tiene almitas personales que salvar: eso
es de los Sefiores y de las Sefioras.

El pueblo no tiene futuro, como lo tiene el Estado y el Individuo; que tiene
su futuro en su lipida, aunque generalmente lo disfrazan con promesillas,
pero su futuro es su lapida. El pueblo no, no tiene Futuro, no tiene lipida y,
por tanto, no muere, no puede morir.

Esto tenia que ver con las cuestiones a proposito del estudio del lenguaje,
en que se contrapone un mundo del que se habla, que es el de la Realidad,
contra la que a veces la razdn acierta a lanzarse, y el mundo en que se habla,
en el que estamos hablando ti y yo, cuando tG y yo no somos Fulano ni
Mengano, no somgs nadie porque somos cualquiera, un tG como el de las
coplas, que sirve para cualquiera.

Ese es el mundo en el que habla el pueblo. Termino diciéndoos por tanto:
«] pueblo es yo»; o si lo preferis, «el pueblo soy yo»; porque llegados a este
punto, la gramitica falla un poco, no se sabe si hay que decir «l pueblo es
yo» 0 «el pueblo soy yo». En tanto en cuanto yo no soy Fulano de Tal, en
cuanto soy cualquiera, Yo, como el yo de las coplas, tan perdido como en el
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yo de las coplas, el yo de sitio perdido, mientras no soy nadie, soy el pueblo;
y por tanto, si oigo hablar de mi mismo como una realidad, necesariamente
me parto en dos.

Ahi estd el que estd cantando y aquel de quien estd cantando, que a veces
puede parecer que es el otro mismo, pero ya veis que no. Uno es Fulano del
que se canta y otro es el yo, masculino, femenino, indefinido, cualquiera que
lo esta cantando y que no tiene ni clase, ni sexo, ni realidad. Uno se parte
cuando canta de si mismo, se parte en dos, de la manera mas flagrante.

Pues bien, esa rotura, es por esa rotura por donde se canta y es también por
esa rotura por donde se oye.
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ETIMOLOGIA DEL FANDANGO
Y ORIGEN DE LAS DIVERSAS FORMAS FLAMENCAS

Manuel Lopez Rodriguez

1. INTRODUCCION

Dentro del mundo flamenco el fandango tiene dos acepciones: la de cante
y la de baile. Como cante se trata de una copla de cuatro o cinco versos
octosilabos que, en ocasiones, se conviertan en seis por repeticion de uno de
ellos, Aunque en principio fue cante para bailar, en la actualidad muchas de
sus variantes son cantes para escuchar, tanto de naturaleza comarcal como los
de creacién personal o artisticos. Como baile, se trata de un antiguo baile
espafiol, ya conocido a finales del siglo XVII y principios de XVIII, muy
comin en Andalucia, multiforme, que ha ido adquiriendo con el tiempo ca-
racteristicas propias del flamenco e, incluso, en algunos estilos cualidades
jondas. Se trata esencialmente de u baile de pareja con giros propios de los
bailes de galanteo.

En el siglo XIX, el {andango» llegd a ser cante y baile nacional por ex-
celencia, como lo demuestran los escritos de muchos literatos y escritores
nacionales y extranjeros (Borrow, Ford, Dumas, Gautier, Davillier, De
Amicis, etc.), y desde 1870, la mezcla de los cantes flamencos con los anda-
luces abrié nuevos horizontes y se configuraron nuevas formas expresivas
y estilisticas, siendo el fandango el mis favorecido por este enriqueci-
miento de matices. Y la asombrosa pluralidad del fandango andaluz
como expresion tipica de cada pueblo o comarca natural andaluza, seria
la base sustancial para el fandango no regional, que es el fandango personal,
tan conocido y popularizado en los Gltimos tiempos, pero cuya evolucion
data de 1880 a 1915, cuando el cante de Levante gozaba de su maximo
esplendor.

Este fandango que se crea al final de una época, va perdiendo el sabor
local, deja de ser bailable, y adquiere libertad de compis, admitiendo un
deleite melismitico en cada tercio. Aparecen asi las primeras personalizaciones
fandangueriles, iniciadas por El Nifio de Cabra, Rafael Pareja, Pérez de Guzman,
El Gloria, etc. Pero es Pepe Marchena quien desregionaliza el fandango ale-
jandolo de los moldes cldsicos y masificAindolo por completo, mientras Mano-
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lo Caracol sigue otra linea fandangueril, también personalista, pero llena de
sentimiento y jitanisima hondura en su técnica interpretativa.

Los fandangos artisticos o de creacidn personal a que nos hemos referido
anteriormente, no estan, por tanto, adscritos a regién alguna y se interpretan
con gran libertad, prestindose, por ello, al lucimiento de las cualidades fla-
mencas del cantaor. Han destacado muchos nombres que iremos mencionan-
do a lo largo de la charla.

2. ETIMOLOGIA DEL VOCABLO FANDANGO

Aunque se sigue manteniendo un origen incierto del vocablo, la opinién mas
solida dentro de los etimologistas, entre ellos Corominas y Pascual, es la de que
«fandango» procede de «fandango», derivado del portugués «fado- ‘cancion
popular y baile y musica con que se acompana’, que a su vez procede del
latin 4atumr, que significa ‘hado’, esa ‘divinidad o desconocida que, segiin se
creia, obraba irresistiblemente sobre las demis divinidades y sobre los hom-
bres y los sucesos’; no en vano, el fado- comenta liricamente el destino de las
personas. Mis adelante comentaremos este proceso etimoldgico hasta llegar
a «fandango». Veamos antes algunos otros comentarios sobre supuestos origenes.

El Diccionario de Autoridades de la Real Academia Espafiola recoge «fan-
dango» en el sentido de ‘baile introducido por los que han estado en los
Reinos de las Indias que se hace al son de una tafiido muy alegre y festivo’ y
advierte que «por ampliacién se toma por cualquiera funcién de banquete,
festejo u holgura a que concurren muchas personass, lo que viene a darle la
razon, en cierto sentido, a Fernando Ortiz, que deriva fandango» del mandin-
ga {anda» ‘convite’, segiin hace constar en su «Diccionario de afronegrismoss.

Ciertamente, en Iberoamérica existe <fandango» en varios paises. En Argen-
tina, significa ‘fiesta gauchesca (en la que suele haber baile)’; en la provincia
de Quito existe el llamado {andango indiano» que se describe como una
danza indecente. En Venezuela existi6 el fandango como un «baile de galan-
teo» aunque en muchos casos su nombre, como el de joropo después, mas
que a una danza en si se le aplica a una fiesta, a la «guachiconga», otros tantos
nombres que sirvieron para distinguir los bailes populares. Pero parece que
el fandango desaparecié misteriosamente y hoy sblo recogen su nombre al-
gunas zonas venezolanas de tierra adentro, como en el Estado de Guarico o
en el de Bolivar (1). En Brasil es también el «fandango» tan usual como en
Espana o en Portugal.

Pero el hacho de que el vocablo fandango» exista en estos paises de Amé-
rica como baile, no es propio de los indios sino que fue una danza llevada alli
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por los marineros espafoles y portugueses. En este sentido merece recordarse
lo que han escrito destacados estudiosos del tema como Curtz Sachs o Isabel
Aretz, sobre las danzas que pasaron a América, como el fandango con sus
variantes de la murciana, la malaguena, la rondefia o la granadina: «estas
danzas provienen de una herencia de dos mil afios, del mismo suelo espa-
fiol»; «conocemos muy bien los bailes indigenas de América y sabemos que el
baile de galanteo, pertenece a una etapa muy posterior a la que vivieron estos
indios».

Tampoco ha tenido éxito por falta de apoyo documental la suposicién de
que 4andango» derive del drabe fandura ‘guitarra’.

En definitiva, la opinién que hoy parece mds solida y mis razonable es la
de que fandangor deriva de fadango, que a su vez procede de fado, que
proviene del latin fatum ‘hado’ o sino de las personas. El sufijo despectivo o
afectivo -ango aludiria al caricter desenvuelto de los fandangos.

Para explicar el paso de fadango a fandango», los etimologistas Corominas
y Pascual utilizan un simil bastante convincente: fandango frente a fado es
exactamente paralelo a querindango junto a querido. Querindango, que no
queridango, en castellano es una forma despectiva de guerido. En apoyo de
esta conjetura los autores mencionados citan el nombre de fado batido que se
da a un fandango especial; en las tabernas de Lisboa «as bailadas sao una
espécie de fandango, o fado batido, executado por ambos os sexos com
tregeitos e meneios indecorosos», explica C. Michaélis en el Cancionero de
Ajuda, y agrega en nota que lo de batido se refiere a los choques de muslo
con muslo que caracterizan al fandango. Si ademas, la existencia del fado, si
bien con estructura métrica diferente, ya estd documentada en la siglo XVI,
segin la «Historia do fado» de Pinto de Carvalho, hubo tiempo suficiente para
la formacién de un derivado en -ango y para su alteracion posterior, dando
lugar a un nombre peyorativo, adecuado para denominar semejantes tipos de
baile.

Existe, finalmente, otro dato de singular interés en esta cadena etimolégica.
El DRAE recoge una acepcién figurada y familiar de {andango» con el signi-
ficado de ‘bullicio, trapatiesta’, que a poco que recapacitemos veremos que
es bastante usual hoy en todas partes. De ahi que en portugués y en extreme-
fio se conozca el término «esfandangador, con el significado de ‘mal puesto o
mal vestido, desaseado’. Cantar esfandangado es algo asi como hacer un
cante mas agitado, alegre y sentimental que el rigido romance a le castellana.

De lo dicho se deduce, y asi lo confirman los trabajos de varios musicologicos
recogidos en la Enciclopedia de la misica de Lavignac, que el vocablo «fan-
dango» se empled como una denominacién genérica de una aire de danza
espafiola de tres por cuatro de vivo movimiento; mis tarde se aplicd también
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al canto que acompanaba al baile. Y aunque éste también existe hoy, no es
menos cierto que muchas de sus variantes son cantes para escuchar, tanto de
naturaleza comarcal como de creacién personal o artistica.

3. LAS PRIMERAS CITAS DEL VOCABLO FANDANGO».
PRIMERA DOCUMENTACION.

La primera vez que aparece escrito el término es en 1705, en el entremés
anénimo «El novio de la aldeanar. En este entremés se canta y toca el fandan-
go, con unas coplas que empiezan:

Asdmate a esa ventana,
cara de borrica flaca;

a la ventana te asoma
cara de mulita roma.

«Deja de cantar y tocando arman los dos la griteria, chillidos y otras cosas
que se usan cuando se cantan los fandangos en bulla, etc.». Cantan de nuevo,
y «vuelven a hacer ahora los dos la misma demostracién antecedente, acos-
tumbrada en los fandangos» (2). Por las mismas fechas aparece también el
vocablo {andanguillo», derivado de «fandango», si bien entre ambos hay una
notable diferencia; mientras «fandango» designé primitivamente un tipo espe-
cial de baile, «fandanguillo» se refirié a una modalidad de cante con el que se
acompafiaba aquél. En la mojiganga de «{Los Sopones», de Cafiizares, de 1723,
se baila con el estribillo:

Me dice del fandanguillo
jay, picari, picarillo!
Mil finecitas al son.

En 1712 aparece también un documento escrito en latin por el dein del
Cabildo de Alicante, un sacerdote espafiol llamado Manuel Marti, segin cita
de A. Capmany en «El baile y la danza» de la obra «Folklore y Costumbres de
Esparia» (1944), p. 248. Se trata de una descripcidn del 4andango de Cadiz
hacha en estos términos: «Conoci esta danza en Cadiz, es famosa por sus
pasos voluptuosos y se ve ejecutar actualmente en todos los barrios y en
todas las casas de la ciudad. Es aplaudida de modo increible por los especta-
dores y no es festejada solamente por personas de baja condicidn, sino tam-
bién por las mujeres mas honestas y de posicién mas elevada» (3).

No podemos olvidar, dentro de estos primeros documentos, algunas com-
posiciones musicales dedicadas al {andango», entre ellas una del napolitano
Domenico Scarlatti. Dentro de la copiosa obra clavecinista de este compositor
figura un «fandango» que tiene la particularidad de ser la Ginica composicién
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Etimologia del vocablo Fandango

FERNANDO ORTIZ COROMINAS Y PASCUAL

(mandinga) FANDA = convite ¢—— (latin} FATUI\/I hado
FADO
FANDANGO
v
FANDANGO FANDANGO
(convite, fiesta, (baile, bullicio)
generalmente con baile)

Deriv.

FANDANGUILLO

FANDANGUEROQ, RA = Aficionado a bailar el fandango, o asistir a bailes y festejos.
FANDANGUEAR (Port.) = Bailar el fandango. //2. Meterse en juergas.
FANDANGAZO (And.) = Fiesta popular de cante vy baile.

FANDANGUEO (And.) = Accién de andar en fandangazos o fiestas de bulla.
FANDINGA (Port.) = Persona miserable, truhan. //2. Persona andrajosa.
ESFANDANGADO (Port.; Extr.) = Mal puesto, mal vestido, desaseado.

de este género que de él se conoce y que posee una gracia y viveza caracte-
risticas. El valor de esta composicién reside en ser uno de los primeros inten-
tos de elevar el fandango popular a musica de concierto. Pero, aunque el
musico napolitano trata de captar —nos dice Rosario Alvarez Martinez en la
presentacién del disco FANDANGO, producido por Antonio Armet de Discos
Ensayo- la ligereza de las notas repetidas y el rasqueo de la guitarra, asi como
la ampulosidad de la copla, no lo logra, y tendremos que esperar a la obra
maestra de su discipulo, el padre Soler, para verlo plenamente conseguido.

Domenico Scarlatti nacié en 1685, en Napoles, pero en 1720 se trasladé a
Lisboa en calidad de maestro de capilla de la Corte y maestro de clase de D.
Antonio, hermano de Juan V de Portugal, y de Maria Barbara, la hija del
citado monarca, pasando luego a la corte madrilefia cuando ésta contrajo
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matrimonio, en 1729, con el futuro Fernando VI. Es a partir de su llegada a
Portugal cuando se revela su auténtico estilo como compositor de sonatas
para clave, obras que dedica a su regia alumna, que segln parece tenia dotes
excepcionales para este instrumento. Nos encontramos nuevamente con el
binomio Portugal-Espafia, donde el vocablo ya habia claramente arraigado, a
principios del siglo XVIII.

En general puede decirse que, aparte de su fuerte arraigo popular, dentro
de la masica de concierto, el fandango» fue un ritmo particularmente aprecia-
do durante el siglo XVIII, sefialandose su presencia en multitud de obras
conocidas de la época, entre las que cabe citar el «Quinteto para guitarra en re
mayor, opus 37, de Boccherini; el ballet <Don Juan», de Gluck (1761); <Las
bodas de Figaro», de Mozart (1786); etc.

En resumen, podemos decir que el fandango en Espafia aparece a finales
del siglo XVII ya que no se le menciona en los entremeses ni bailes anterio-
res. Covarrubias no habla de él en su «Tesoro de la lengua castellana», que es
de 1611, ni Juan de Esquivel Navarro, en su obra «Discursos sobre el arte del
dancado y sus excelencias y primer origen, reprobando las acciones desho-
nestas», que la escribid en 1642.

4. ORIGEN DEL FANDANGO EN ANDALUCIA.
PROCESO DE AFLAMENCAMIENTO.

Aunque existen teorias diversas sobre el origen del fandango, entre ellas la
basada en su presencia en varios paises iberoamericanos o en una posible
raiz africana, segin dijimos anteriormente, la opinién mas extendida sobre la
procedencia del fandango es que se trata de un baile acompafiado de canto,
de origen 4rabe, posiblemente hermano de la zambra ardbigoandaluza y de
las jarchas mozarabes. Este baile del fandango se extendi6é por toda la penin-
sula y en el curso de unos seiscientos afios (4) se fue aclimatando a cada
regién espafiola adquiriendo alli caracteristicas propias y transformiandose en
jotas, alboradas, muifieiras, etc. Sin embargo, donde va a arraigar el nombre
de fandango- es precisamente en Andalucia, lo cual es l6gico si tenemos en
cuenta lo dicho al estudiar la etimologia del vocablo. Cualquiera de las dos
vias etimoldgicas sefialadas como posibles, la que lo hace proceder de «fado»
o la que lo deriva de danda», van a dar como resultado Andalucia, bien a
través de Portugal, bien a través de los espafioles que regresaban de
Iberoamérica y que desembarcaban en los puertos andaluces.

Todas sus modalidades coinciden en ser a la vez cante y baile, pues incluso
«jota» significa también <baile», tanto si procede directamente del drabe «sitha-,
como del latin «saltare» a través del castellano antiguo «sotar» y «sota».
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Tenemos, pues, en un momento dado, la peninsula y concretamente Anda-
lucia invadida de fandangos que han adoptado, como dijimos al principio,
multiples formas y nombres, segln las diferentes zonas geogréaficas, llimense
éstas pueblo, ciudad o region; y a muchos de ellos les llegd el proceso de
aflamencamiento, entendiendo por «aflamencar ‘comunicar rasgos y caracte-
risticas propias del cante o baile flamencos o transformar en este cante o baile
una cancién o un baile popular, no flamencos en su origen’. Pero scuando se
produjo este cambio de fandango popular a fandango flamenco? Es evidente
‘que no todos los fandangos se aflamencaron al mismo tiempo; dependié de
que se diesen favorablemente algunos requisitos como los que se citan en la
siguiente tabla:

Requisitos para el aflamencamiento del fandango

- Segun la zona donde se encontrase el fandango, la mayor o menor influencia
flamenca que recibiese de las zonas adyacentes.

— Oportunidad de gue llegase un cantaor con solera flamenca al lugar donde existie-
se un fandango.

- Facilidad de adaptacion del fandango a la nueva musica.

Y, siempre, después de que las primeras formas flamencas, en general las
que hoy conocemos como bisicas o como mas jondas, eran ya suficiente-
mente conocidas y asimiladas por el pueblo. Estamos hablando de la segunda
mitad del siglo XIX.

El ntimero de los fandangos que adquirieron caracteristicas flamencas es
muy elevado por lo que se han llevado a cabo algunos intentos de clasifica-
cién. Una de estas clasificaciones de indole general, por ejemplo, es la de los
autores Ricardo Molina y Antonio Mairena (5) que agrupan los fandangos en
tres categorias:

a) Fandangos de topo regional o local. como el fandango de Lucena; b)
Fandangos transformados en especies flamencas de tipo artistico, como la mala-
guena; ¢) Fandangos artisticos de creacioén personal, como el de Pérez de Guzman.

Ahora bien, esta clasificacién ha sido ampliamente debatida desde que el
libro de estos autores salid a la luz, en 1963, alegandose razones no exentas
de razén. La opinidn, por ejemplo, de un gran estudioso del flamenco y uno
de los primeros flamencologos de Milaga, Antonio Mata, autor del libro «La
Verdad del Cante», publicado en 1976, es contraria a esa clasificacidén pues
para él, siguiendo la linea de Caballero Bonald, otro excelente flamencélogo,
los fandangos que considera «auténticos» es decir, los fandangos naturales,
son los fandangos de Huelva y los fandangos por solei.
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Existen también clasificaciones de tipo regional o local, que agrupan los
fandangos de una sola regién (capital y su provincia). Al estudiar cada pro-
vincia mencionaremos algunos intentos de clasificacién y los investigadores
que los han concebido.

De todas formas, lo que si esta claro es que el fandango flamenco es una
disciplina atin no consolidada. La diversidad de opiniones aparece en todo
momento y las hay para todos los gustos. Efectivamente, se trata de un con-
junto de cantes muy extensos, extraordinariamente complejo, con grandes
implicaciones no s6lo entre ellos mismos sino con otros estilos de cante,
motivos todos que dificultan su clasificacién.

Ademas, y eso lo hamos podido ver en lo dicho hasta ahora y lo seguire-
mos viendo en lo que sigue, los parimetros que caracterizan al fandango no
se conocen con seguridad; se opera con conjeturas. Es incierta la etimologia,
s6lo existen sospechas sobre el origen, existe confusidon en los nombres de
las distintas formas flamencas pues en ocasiones aparecen en las grabaciones
nombres distintos para un mismo cante, a veces puestos por los propios
artistas o las casas discogrificas. En uno de los altimos libros que he tenido
ocasion de leer, cuyo autor es un gran amigo, paisano de Vds., el critico de
flamenco Gonzalo Rojo Guerrero, he podido ver, porque el propio autor lo
sefiala, la cantidad de veces que un mismo cante se denomina de forma
distinta segan la grabacién, o cémo aparecen nombres que se prestan a con-
fusion. El libro se llama «El Cojo de Milaga» y es una biografia de este cantaor
malagueio, nacido en 1880 y muerto en 1940 (6).

Hemos visto en el libro cémo a una taranta se le ha dado el nombre de
levantica y como el propio Gonzalo Rojo le pone un interrogante a continua-
cion de dicha denominacién; hemos leido como el propio «Cojo de Mailaga-
llama, en 1921, a un determinado cante «<fandango de Alosno» y en 1922
«fandango de Huelva»; cémo a una taranta la registra con el nombre de
murciana y meses mis tarde la graba con el nombre de levantica, cémo en
1921 registré un cante como «malaguena de Chacén» y mis tarde como
cartagenera, etc., etc., etc.

Es decir, a mi entender, hace falta mas estudio hasta dar una estructura
s6lida de este frondoso arbol que tantas formas flamencas ha producido y
sigue produciendo.

Muy recientemente, en el XXII Congreso Nacional de Arte Flamenco, cele-
brado en Estepona, no hace todavia dos meses, el Dr. Zambrano, otro gran
estudioso del arte flamenco, principalmente del que corresponde a la regién
de Extremadura, nos ha sorprendido con una excelente ponencia en la que
propone que el fandango sea considerado como un cante basico. Como algu-
nos de Vdes. saben, en flamenco solemos incluir todas las formas flamencas
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en cuatro grupos: a) los llamados cantes basicos, o puros gitanoandaluces; b)
los emparentados o influidos por los anteriores; ¢) los derivados del fandango
andaluz; y d) los cantes folcléricos (regionales) aflamencados. Pues bien, la
ponencia a que nos referimos viene a plantearnos otra nueva duda: ¢debe
considerarse el fandango o los verdiales un cante basico?

Indudablemente la cuestién no es nimia pues tiene mas de fondo que de
superficie y ello obligari a revisar los conceptos de cante bisico, cante primitivo,
cante puro, cante gitano-andaluz, etc. Esperemos que esta revision se realice
en breve y que sirva de estimulo para estructurar y darle forma a todo este
entramado que forman los centenares de modalidades flamencas del fandango.

En la charla de hoy, no haremos una exposicién académica; ya que no se
trata de un curso donde deba imperar el sentido pedagdgico; ademais, dado
el escaso tiempo de que disponemos, vamos a presentar los fandangos agru-
pados por provincias (Milaga, Granada, Almeria, etc.). Para cada especie o
fandango concreto, nos limitaremos a decir cudndo y coémo se llevé a cabo el
proceso de aflamencamiento; su etimologia y origen, cuando proceda; alguna
caracteristica fundamental; algiin cultivador sobresaliente; y poco mis. Y todo
ello en forma muy resumida. Por supuesto, el texto completo ha sido entrega-
do a los organizadores del Congreso, quienes tienen la intencién de publicar-
los en las Actas del mismo.

Para presentar estos fandangos contamos con la colaboracién del cantaor
malaguefio Antonio de Canillas y del guitarrista de Alcald de los Gazules,
Gabiriel Cabrera.

Vamos a comenzar por Milaga.

5. FANDANGOS EN MALAGA

El mis antiguo de los fandangos flamencos de Andalucia es el llamado
Verdiales. Segin Luque Navajas, gran autoridad en lo referente a los cantes
malaguefios, las formas que adopta el fandango malaguefio son dos: los
verdiales y las bandolis; los primeros mis antiguos que los segundos, ante-
riores, por supuesto, al cante flamenco y con muy poca evolucidn a lo largo
del tiempo. Mantienen alin su acompafamiento tradicional formado por gui-
tarras, violin, pandero, pequeiios platillos o chinchines, almirez, canutos de
cafia abiertos a lo largo, etc. Los verdiales son el prototipo de fandango cam-
pesino, del pueblo rural y agricola. Su nombre alude a la comarca malaguena
de Los Verdiales», del partido judicial de Torrox. «Verdial» se llama a una
variedad de aceituna (del latin «viridis» ‘verde, vigoroso, joven, vivo"). La zona
de «Los Verdiales» es, pues, olivera,
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El fandango «Verdiales» estd difundido en una amplia regién que se extien-
de de Velez-Milaga a Marbella, Lucena y Baena y de ahi irradia hasta Utrera
por el Oeste, Cordoba por el Norte, vy Granada por el Este.

Continuando con Luque Navajas, cuando estos verdiales bailables «se ha-
cen mis lentos, menos medidos, a la vez que sustituyen por una sola guitarra
el acompanamiento miltiple; cuando en fin se hagan, por la extension de la
linea melddica, dificiles de bailar, dejan de ser verdiales; entonces ya son,
para nosotros, bandolds.. Con respecto al nombre, parece que deriva de la
bandola, un pequefio instrumento musical parecido al latd que se emplearia
en el acompafiamiento del fandango folclérico del mismo nombre. Hoy, cier-
tamente, nadie canta bandolis o por bandolis. Sin embargo hay un acompa-
fiamiento de guitarra caracteristico que se llama abandolao y que
automdticamente convierte en abandolao el cante al que se le aplica; es el
caso de los fandangos de Cabra, de Lucena, de Puente Genil (zdngano),
algunos de Huelva, de Granada, de Almeria, la rondefia, la jabera, etc. De
todas formas estas teorias han sido siempre muy controvertidas, aunque en
una cosa coinciden: el toque de la bandold da caricter de abandolao a cual-
quier otro cante al que se le atribuya.

Dentro de los fandangos abandolaos Luque Navajas incluye la rondefia, el
fandango de Lucena, el de Cabra, el de Almeria, los cantes de Juan Breva y el
cante de los jabegotes o de los marengos.

Reproducimos a continuacién dos clasificaciones de los cantes de Milaga
debidas a los investigadores flamencos Luque Navajas y Alfredo Arrebola. En
ellos pueden verse las diversas formas del fandango malaguerio (7) (8).

La ronderia es un cante vinculado a Ronda y de ahi la viene el nombre. No
tiene nada que ver con los cantes de Ronda como algunos autores creyeron.
Segln el investigador Navarro Rodriguez su creador fue un tal Tobalo de
Ronda, de nombre Cristébal Palmero, que nacid hacia 1770, y pertenecid al
cancionero popular andaluz antes de su posterior evolucién. Alcanzd gran
popularidad y extensién en el siglo XIX. Se canta sin compas, «ad libitumb.

Contemporanea de los estilos anteriores fue la jabera que arranca asimis-
mo del fandango abandolao. Tradicionalmente se viene justificando el nom-
bre de <jabera- alegando que el cante fue invencion de dos hermanas del
barrio malaguefio de la Trinidad, que tenian en la calle Marmoles, a comien-
zos del siglo pasado, un puesto de habas secas. Ellas pregonaban su mercan-
cia y cantaban por divertirse un cante de corte del fandango malaguefio.
Como en la fonética andaluza haba se pronuncia gaba», a ellas les llamaban
«as jaberas» y de ahi el nombre del cante. Hay quien no acepta esta teoria y
atribuyen el cante a un fandango cantado por las gentes del mar con lo que
jabera vendria inicialmente de jibega. Este cante que estuvo mucho tiempo
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Clasificacion General de los Cantes de Malaga, segun Luque Navajas.

CANTES DE
MALAGA

VERDIALES

FANDANGOS

BANDOLAS

VERNACULOS

DERIVADOS

NO VERNACULOS

CANTES DE JUAN BREVA
RONDENA

FANDANGO DE LUCENA
FANDANGO DE CABRA
FANDANGO DE ALMERIA

CANTES DE JABEGOTES
O DE LOS MARENGOS




Cuadro sindptico de los Cantes Malaguenos,
segun Alfredo Arrebola.

1. Cantes Preflamencos (Folcléricos propiamente): Pregones, Tiranas, Malague-
nas, Boleras, Cantes de hileros, Cantes de Maragata/Zaragata, Temporeras, Cantes
de la Trilla, Chaconas y bailes populares acompanados de sus Cantes especificos.

2. Cantes propios de Malaga (Derivados del fandango local): Verdiales,
Jabegotes, cantes abandolaos, Jaberas, Malaguefas vernaculas.

3. Cantes Paramalaguenos: Cantes del Piyayo, Fandango de Macandé, Soleares
de Rafael Moreno, Tangos de La Pirula-Repompa.

4. Cantes de Ronda: Rondenas (variadas), Cafia, Polo, Livianas, Serranas, Soleares
de Anica de Ronda.

5. Malaguenas perotas/Cuneras: Grupo de malaguefias que nacen en Alora, inspi-
radas en los Cantes camperos.

6. Cantes derivados del Folclore Malagueno: Granainas, Robaos, Fandangos de
Lucena, Zéngano de Puente-Genil, Fandango de Cabra, Fandango de Almeria,
Fandango-bolero de Huéscar, Baza y Jerez del Marquesado, Tarantas,
Cartageneras, Murcianas, Levantica de La Carolina, Fandango de Frasquito
Yerbagliena, Fandango de José Pérez de Guzman, etc.

7. Saetas malaguenas: Saeta de Malaga (seguiriya y tona), Saeta-pregdn de Sierra
de Yeguas (Riogordo), Saeta llana/Saeta pasion de Alora.

8. Cantos populares derivados del Folklore malagueno: Malaguefia de Murcia
(aire de verdial), Malaguefa de Canarias, Bailes/Cantos de pueblos de Segovia y
Albacete, Malaguefa de Cuba y México.

olvidado se recuperé en la década de los cincuenta por el Nofio de Mijaga y
aparece en la primera antologia de Hispavox. Es un estilo muy barroco que
no presenta variantes personales.

Un fandango malaguerfio, también perteneciente al grupo de los abandolaos,
es el llamado fandango de los lagares o cantes de la pisa, que alegraban las
faenas de la pisa de la uva en los lagares. Parece que fue una creacidn perso-
nal de Juan Breva, que alterd el ritmo de los verdiales, volviéndolos mis
lentos, y alargd sus tercios.

Y, finalmente, dentro de estos cantes abandolaos debemos mencionar unos
cantes, muy controvertidos tanto en cuanto al nombre como conceptualmente,
que son los llamados cantes de Juan Breva. Este cantaor, de nombre Antonio
Ortega Escalona es, sin duda, la figura cumbre del cante malaguefio en la
Edad de Oro del flamenco. Nacié en 1884 en Vélez-Milaga, segin nos dice
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Alvarez Caballero (9), dejaron de llamarse asi desde que las cantd él; ahora de
llaman cantes de Juan Breva, aunque Luque Navajas cree que esto es un
error, y que dicho cante es «un eslabén intermedio en la cadena evolutiva
que, arrancando de nuestros fandangos, termina en la malaguefia tal como
hoy la conocemos». Navarro Rodriguez, por su parte, dice que Juan Breva
nunca cantd malaguenas ni bandolis, sino que sus cantes eran fandangos
verdiales que él acompanaba con ritmo abandolao. Molina y Mairena y Ordofies
Sierra hablan en cambio de malaguena.

En cualquier caso —como nos dice Alvarez Caballero— Juan Breva nos lleva
de la mano, partiendo de los fandangos verdiales y a través de sus caracteris-
ticas ritmos abandolaos, a la malagueria, cante de una grandiosidad y jondura
Unicas en los estilos que consideramos periféricos a los que constituyen la
génesis del flamenco. La malaguefia que comenzd siendo un cante sencillo e
ingenuo con Juan Breva, llegd a adquirir con Chacén el rango de cante gran-
de. Para Anselmo Gonzalez Climent, la malaguena podria constituir una zona
fronteriza entre el cante grande (soleares, siguiriyas) y el cante chico (cantes
festeros).

Desde el punto de vista literario la malaguesia es una estrofa de cinco
versos octosilabos con rima cruzada asonante o consonante, que el cantaor
convierte en seis por repeticién del primero o del tercero. Desde el punto de
vista musical. la malaguefia no se ajusta a compds alguno; se cante «ad libitums.
y melédicamente hay malaguefias que parecen emparentadas con ciertas
soleares, como aquella de Chacén que decia:

A dar gritos me ponia

en la tumba de mi madre

a dar gritos me ponia

y escuché un eco en el viento:
no preguntes, me decia,

que no responden los muertos

Pero el engrandecimiento de la malagueda no fue obra exclusiva de Chacén.
Anteriores a Chacén fueron las creaciones de Enrique el Mellizo, y luego las
de La Trini, El Canario, Francisco Lema «Fosforito», etc. Las primeras referen-
cias escritas de la malaguefa datan de 1863.

Vamos a dejar por ahora los restantes fandangos abandolaos que hemos
mencionado y que pertenecen a otras provincias distintas de Malaga, como el
fandango de Lucena, el de Almeria, etc., y nos ocuparemos posteriormente
de ellos.
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6. FANDANGOS EN HUELVA

Huelva y su provincia presenta un conjunto de fandangos, muchos de ellos
bailables y algunos caracterizados por los giros singulares que el impregna-
ron sus mas genuinos intérpretes, en la primera mitad del presente siglo. Los
fandangos onubenses son los mas ricos y variados, aunque en todos ellos se
aprecia un aire familiar que constituyen su denominador comun.

Si atendemos a las clasificaciones que de estos fandangos han hecho los
investigadores Manuel Cabezas y Onofre Lopez, podemos meterlos todos en
los grupos siguientes:

Clasificacion de M. Cabezas:

a) Fandangos de la Sierra:
— F. de Encinasola
— E. de Almonaster la Real
— F. de Santa Barbara de Casas

b) Fandangos del Andévalo (10):
— F. de El Cerro
— F. de Calanas
— F. de Cabezas Rubias
— F. de Alosno
— F. de Valverde del Camino

c) Fandangos de la Costa-Huelva capital.

Principales estilos entre los fandangos de Huelva segiin Onofre Lopez:

— Encinasola. Un sblo estilo que conserva integramente sus raices folcléricas.

— Almondster. Cinco estilos: Cruz del Llano; Cruz de la Fuente; Santa Eulalia;
El Pino; El Aldeano. Se aflamencan el del Aldeano y el de Santa Eulalia (can-
tado por Paco Toronjo).

— El Cerro. Un estilo que se aflamenca cuando se canta fuera de la tierra, ya
que en su lugar de origen se suele cantar a coro con letras alusivas al Patrén
San Benito, en su romeria.

— Carialas. Dos estilos. Uno de ellos, el mas antiguo, se aflamencé en las
voces de los calafieses Gonzalo Clavero y Paco Calleja.

~ Cabezas Rubias. Lo hizo flamenco «Canalejas de Puerto Real».

— Santa Barbara. Lo hizo flamenco «Canalejas de Puerto Real.
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— Valverde. Lo aflamencd Antonio «El Gatillos.

— Alosno. Los estilos populares se hicieron flamencos a través de Paco
Toronjo. Son flamencos también los estilos de Marcos Jiménez, Antonio Abad,
Manolillo «El Acalmao», Juan Maria Blanco, Juana Marfa y Maria {La Conejilla».

— Huelva. Los estilos populares creados por Antonio Renjel nacieron
flamencos. Los estilos populares de la capital asi como algunos de Alosno
se aflamencaron en las voces de Paco Isidro, Curro y Pepe de la Nora,
Lazaro Goémez Rebollo, José Sanz Urbano y Manuel Hernindez <Peque de
la Isla».

Por su extraordinaria personalidad de cantaor y por su pureza debemos
resaltar la figura de Antonio Renjel, que merece un puesto de primer orden, al
lado de Pérez de Guzman. Renjel murio en 1961 y fue enciclopédico en lo
que a los fandangos de su tierra se refiere.

Es frecuente ver citados en la literatura flamenca algunos fandangos mds,
pertenecientes a otras localidades, aparte de las citadas. Aunque es éste un
tema conflictivo, pues hay quienes defienden tal existencia, el investigados
mencionado, Manuel Cabezas, asegura que nunca existieron especies fla-
mencas especificas en Ayamonte, Paimogo, Aracena, Isla Cristina, Moguer y
La Palma (11).

7. FANDANGOS EN GRANADA

Granada y su provincia se define como tierra de fandangos, que, en reali-
dad, son formas que quedaron de la época drabe, como uno de los bailes mis
enraizados en el pueblo, que los acompafiaba también con sus cantos. Entre
los fandangos que sobresalen por sus especiales matrices estidn los de La Peza
y de Guiejar-Sierra, que son los mas significativos de la provincia de Granada
dentro del campo que nos ocupa. Ademds de éstos, son dignos de mencién
los siguientes fandangos granadinos, todos ellos sumamente bailables y me-
nos cercanos a los compases flamencos: el fandango de Almufiecar o «wobao»,
llamado asi porque los bailaores se quitan las parejas; el fandango del Rio, de
Baza; el de Délar y los de Puebla de Don Fadrique, Loja, Huétor Tajar y
Salobrefa; el de Zafarraya, con sus acusados sones moriscos; y el fandango
de los Hornos de Albufiol, con las curiosas improvisaciones de los trovos;
segln las denominaciones que da el investigador y escritor granadino Eduar-
do Molina Fajardo (12).

Finalmente se conocen también en el Albaicin un grupo de bailes y cantes
conocidos como fandangos albaicineros.

El mejor elogio que podemos hacer del fandango de Giiejar-Sierra es trans-
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cribir lo que escribié Fernando el de Triana en su libro «Arte y Artistas Fla-
mencos», que publicé en 1935 (13). Dice el autor: «La Gltima vez que estuve
en Granada fui invitado por el alcalde de Gliejar-Sierra para pasar los dias de
la feria en dicha poblacién... Mi amigo el alcalde, muy atento y complaciente
conmigo, cuando nos encontribamos destrozando un jamén y tomando unas
botellas de vino en compaiiia de unos amigos, me dijo: Esta noche va usted a
oir las voces mais claras y grandes que ha oido en su vida. Efectivamente, mas
de mediada la noche salimos del Casino y nos encaminamos en busca de los
mozos que, segin costumbre tradicional, salen todos los afos solamente en
esos dias a dar serenata a las novias. Ficilmente dimos con ellos y nos colo-
camos a prudente distancia para escucharles bien. Cada mozo de la pandilla
canta una sola copla en la ventana de la novia de cada cual, y confieso que
no habfa oido, ni he vuelto a oir, unas voces como aquellas, ni fandangos tan
arrieros.

Seguramente estas voces son productos del clima en que se desarrollaron
aquellos pulmones de bronce y aquellas gargantas de acero».

A continuacidn transcriba el fandango que canté uno de aquellos mozos,
que fue el siguiente:

Esta noche no he venio

trempano a peli la pava,
por veni con los amigos
a echarte la serenata

El fandango de Giiejar-Sierra es, en definitiva, un cante bronco y dificil; es
campero y a veces de Ronda y atn perdura transmitido por los viejos de la
serrania. El cantaor granadino «El Cagachin- los interpretaba, al parecer, muy
bien. Eduardo Molina Fajardo cita algunas letras que le cant6 a €l en la plaza
de San Nicolis.

La rosa que te truji

si no la hubieras ponio

en esa cabeza hermosa

yo no te fuera querio.

El tio Frasquito de Guiejar

le hizo a mi mare un nifio;
ya tengo un hermano mis,
Dios se lo pague a Frasquito.

El cantaor, Pepe el de Jun, grabd una versién de estos fandangos con el fin
de revalorizarlos.

El fandango de La Peza también lo comenta Fernando el de Triana en el
mismo libro mencionado anteriormente. Dice asi:
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«Granada tiene muchos y muy buenos cantes, sobre todo los cantes de La
Peza, que son muy duros y muy bien musicados. Adn recuerdo a una cantaora
jerezana que hubo en Sevilla, en el café de Silverio, no hard menos de cin-
cuenta afios, que se llamaba Africa, y que hacia furor con su cante y esta letra:

Soy de la Peza, pezefa;
de los montes, montesina,
y para servir a ustedes
soy de Grani, granaina.

De este fandango, absorbido por el fandango de Yerbabuena, segiin José
Carlos de Luna, «no quedaria memoria si los gitanos del Sacromonte y del
Barranco del Abogado no lo hubieses incorporado a sus zambras con un
estilo que bien pudiera calificarse de rabiosamente alegre, al son de todo lo
sonable, incluidos los panderos».

Efectivamente, hoy las zambras gitanas del Sacromonte llevan en su reper-
torio unos cantes que llaman fandangos del Albaicin» muy similares, aunque
mas vivos, a los que hacia Frasquito Yerbabuena, del que luego hablaremos.
No es imposible, dice José Luis Navarro en su obra «Cantes y Bailes de Grana-
da», que en La Peza existiese desde antiguo algin tipo de verdiales, de carac-
teristicas musicales parecidas a los que se conservan en los montes de Malaga
y que los gitanos sacromontanos lo incorporasen a sus zambras. Pero tampo-
co hay que desdenar la posibilidad de que los fandangos que hoy interpretan
las zambras sean una version festera, adaptada al baile, de los mismos fandangos
que hacia Frasquito Yerbabuena.

Veamos ahora dos formas que representan hoy a Granada y que llevan su
nombre: la granaina y la media granaina.

Conviene distinguir, en primer lugar la granaina flamenca de lo que se
conocia antiguamente en Granada como «baile por granadinas» o la «granadi-
na» como cancién. Los datos mas antiguos que poseemos son las citas del
semanario local «El Pasatiempor, en 1845, que describe el «baile por granadi-
nas» y la que hace el escritor Serafin Estébanez Calderdn, en 1847, en su obra
«escenas Andaluzas, donde hablas de la «granadina» como cancién.

Aunque por aquellas fechas el flamenco ya se conocia y ya se habian
aflamencado algunos fandangos, a Granada no habia llegado atn el proceso
de aflamencamiento. A principios de 1882 se publicd en el diario «El Defen-
sor» una relacién de las coplas flamencas que se cantaban en Granada antes
de dicho afo. Se recopilaban 35 de ellas y no se mencionaban aun las
«granainas»; concretamente se citaban soleares de tres o cuatro versos, siguiriyas,
polos y cafias, tonds, martinetes, livianas y peteneras. Pero en la coleccidon
adquirida por Manuel de Falla, conocida como «Aires andaluces», de Rafael
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Marin, que data de 1902, compuesta por partituras de guitarra de musica
popular y flamenca, figuran ejemplos de tientos, malaguefias, tangos, soleares
y algunas «granainas»~. Es decir, la «granaina» como forma flamenca no apare-
cera hasta finales del siglo XIX o principios del XX, y sus principales intérpre-
tes granadinos fueron: Antonio El Calabacino; Antonio el Tejeringuero, por su
puesto de churros que tenia en el Realejo; y Francisco Rubio Lépez, por
nombre artistico <Paco el del Gas», por ser farolero.

Con todo, el que mis renombre dio a Granada en el cante por «granainas
fue Frasquito Yerbabuena, del que hablaremos posteriormente.

Como fandango que es, la «granaina» se ajusta a lo dicho anteriormente; es
decir, es un cante con copla de cinco versos octosilabos que riman, general-
mente en consonante, primero, tercero y quinto, y que, al cantarse, se suelen,
en ocasiones, convertir en seis, por repeticién de uno de los dos primeros.

La «granaina- se incluye dentro de los cantes de Levante y, en opinién de la
mayoria de los investigadores, esti posiblemente originada por el
aflamencamiento de un estilo de fandango popular de la comarca. No obstan-
te existen manifestaciones en torno al posible origen de este estilo, como se
demuestra en las teorias siguientes:

«La granaina o fandango de Granada, —opina el investigador José Blas Vega—
, ha tenido dos lineas artisticas distintas, partiendo de un mismo origen. En su
versiébn mas autdctona y pura, y después de diversos cultivadores mas o
menos significativos, llegd a su cenit con la personalidad de Frasquito
Yerbabuena-.

Frasquito Yerbabuena era el nombre artistico de Francisco Galvez Gémez y
fue conocido -y sigue siéndolo hoy— como <€l cantaor de Granada». Es sin
duda, el mas significativo cantaor granadino.

Le pusieron este nombre artistico porque de nifio aprendié un fandango
lucentino que decia: en la corriente del agua / la yerbabuena se cria... Nacié
en 1883 y muri6 en 1944. De sus coplas por granainas, sobresale aquella que
dice:

Cipresicos de Grana

que estdis mirando a la vega,
decidle a la del cortijo

que la quiero y que me quiera.

La otra linea fue cimentada, engrandecida y divulgada por obra exclusiva
de Antonio Chacén, respetando el material sencillo, popular y hermoso que
tenia a mano, el de la vieja granadina... En 1880 Chacén estuvo una tempo-
rada en Granada, tomando contacto profundo con los cantes locales.
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Acerca de la difusién de la granaina es interesante el siguiente comentario
de José Blas Vega: «Al poner de moda Chacdn estos cantes, surgieron entre
los afios 1915 a 1935 numerosos imitadores y cultivadores de los mismos,
entre los que hay que sefialar a Manuel Vallejo, Mojama, Cepero, Centeno,
Marchena, Jacinto Almadén y Aurelio Sellés, que con su tono personal inicié
la costumbre de cantar una granaina, para entonarse, antes de la malaguefna
de Enrique El Mellizo».

Y, finalmente, la media granaina, una cante mas afiligranado y mas brillan-
te que la «granaina». Se atribuye su creacién a don Antonio Chacén. José Blas
Vega ha expuesto la siguiente teoria sobre su aparicién y desarrollo: «Ja granaina
era un cante que a Chacén le venia corto. Su temperamento inquieto y su
condicién musical le impulsaron a desarrollar la base de este cante, para crear
otro estilo de mais valor artistico al cual ~como él decia— no le puedo llamar
«granaina» y como algin nombre le tengo que poner, le llamo «media granaina-,
imponiendo este nombre en la nomenclatura... Vallejo alargaria excesiva-
mente la «media granaina» de Chacén, motivando, a su vez, este mismo im-
pulso en otros cantaores que, como recurso para impresionar al piblico, se
excedian en alargar los tercios finales».

Es evidente que la denominacién no fue muy afortunada paro, desde lue-
go, nunca tuvo el vocablo «media» un sentido infravalorativo. Era, simplemen-
te, en parte parecida a la «granaina- y en parte diferente. De todas formas las
cosas no son tan simples pues después de que Chacdn creara la «media
granaina», por alglin motivo se trastocaron las denominaciones de ambos
cantes. Lo que Chac6n llamé «media granaina» hay se conoce y nombra por
«granaina» y consecuentemente su «granaina» se etiqueta como «media granainas.
Parece ser que este cambio de denominaciones se habia empezado a produ-
cir antes de 1929, afo en que murié Don Antonio Chacén.

Con esto damos por concluidas las tres principales zonas fandangueriles,
Milaga, Huelva y Granada. Veamos ahora, en forma resumida, los fandangos
de las restantes provincias.

8. FANDANGOS EN ALMERIA

Se suele designar fandango de Almeria a un cante propio de esta provin-
cia, segin parece, derivado de los fandangos malaguefios. tiene compis bai-
lable y en opinién de diferentes investigadores, al ser interpretado en las
zonas mineras adquirié una fisonomia especial originando da taranta». Fer-
nando el de Triana, en su libro «Arte y Artistas flamencos», hace una bella
descripcion de este fandango segin el lo vio bailar en el Paseo del Principe
de Almeria.
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Esto de que los fandangos de Almerfa deriven de las malaguefias parece
que no es compartido plenamente por todos los estudiosos del cante, princi-
palmente por los almerienses. En la conferencia que pronuncié Antonio Fran-
cisco Garcia Rodriguez con motivo del d Circuito Andaluz de los Cantes
Autdctonos» sobre «Los cantes de Almeria-, decia: «Yo difiero un poco de lo de
‘derivado de los fandangos malaguefios’. Lo que si es cierto es que a la hora
de hablar de fandangos de Almeria, hay que tener en cuenta un tridngulo
fundamental que lo constituye Milaga, Granada y Almeria. Entre estas tres
ciudades se produjo un trasiego de cantes y musica que seria dificil diferen-
ciar de dénde es cada cual. Fl fandango verdial de los montes de Malaga tiene
mucha similitud con el fandango trovao de la Alpujarra. Por otro lado, en
Almeria y desde tiempos inmemorables, en la faena de la uva se han cantado
unos fandangos del corte del verdial por todas las comarcas paralelas
almerienses, fandangos que se parecen muchisimo al fandango verdial de
Milaga y al fandango de Granada.

En efecto, una letra popular que se canta por fandangos es la siguiente:

Vendo racimos dorados

por el sol de mi Almeria.
Uvas tan dulces no dan

«nd» mas que las parras mias,
parritas de mi parral.

En definitiva, el fandango de Almeria impregna y a la vez es impregnado de
matices musicales de Milaga y Granada.

Lo que si parece claro es que, el fandango de Almeria es mis folclérico que
flamenco, estd mucho mas cerca de la jota o de las seguidillas manchegas que
de la soled o la siguiriya. La Gnica razén de ser del cante es acompafiar al
baile. Tal vez, esta dependencia produjo una ausencia casi total de cantaores.
Sobresalen los dos siguientes: «Rojo el Alpargatero» y «Pepe el Marmolista-.

De otro lado, y segiin acabamos de decir, Almeria fue la cuna de la taranta,
cante que no es sino una modalidad del fandango asimilado por Andalucia
Oriental y el estilo de mayor entidad de los cantes minero-levantinos.

Sobre la etimologia del vocablo existen dudas. Como es sabido, «arantos»
se llaman a los individuos de la provincia de Almeria, y Alcala Veceslada, de
su «Vocabulario Andaluz» dice que «aranta» designa ‘una cancién peculiar de
Almeria’. De otro lado, segiin José Carlos de Luna, «taranteos» se llamé en
Andalucia a ciertos toques de guitarra ejecutados de tal forma que podian
aliviar a los picados de la arafia venenosa llamada tardntula, incitindolos a
efectuar una especie de baile o de movimientos ripidos que los aliviase;
sefiala a continuacién que la «arantela- italiana penetrd en Espafia a finales
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del siglo XVIII, extendiéndose por Andalucia y La Mancha y «curando- a los
picados del temible insecto.

En cambio, para Rossy, un investigador flamenco, la taranta de que esta-
mos hablando, nada tiene que ver con el golfo italiano de Tarento ni con la
tardntula, aunque no da razdn alguna.

Personalmente, y dentro de los conocimientos actuales, considero que de-
bemos aceptar el origen italiano hasta que aparezca otra etimologia mas con-
vincente y documentada. Las relaciones comerciales entre Tarento, que los
italianos pronuncian «taranto» y Andalucia, facilitaron el continuo transporte
maritimo entre el golfo italiano de Tarento y los puertos de Almeria, y en ésta
se quedaron tanto el nombre de «taranto» con que se designa a los naturales
de Almeria como el de «aranta», procedente siempre del baile napolitano de
la «arantela», baile muy vivo que, ciertamente, se utiliza en Nipoles y es
Sicilia para remediar en parte el desasosiego que produce la picadura de la
tardntula. La «arantela» origind el toque «arantuelo», al cual se deben los
staranteos» de que hablaba José Carlos de Luna, y de los ¢aranteos» naci6 el
cante ligero de la «taranta.

Desde Almeria la taranta se extendi6 por el Norte y por el Oeste pasando a
Jaén, Murcia, Albacete, Alicante, Ciudad Real, ..., si bien la mdxima pureza se
registr6 en Almeria, Jaén y Murcia. El proceso de aflamencamiento se llevd a
cabo a partir de mediados del siglo XIX, adquiriendo su fisonomia actual
entre 1850 y 1900.

Musicalmente, la taranta ha de considerarse como un cante genérico, libre,
sin medida. Existe una especia mias definida y diferente que es el «aranto,
cuyo acompafilamiento de guitarra sigue un compds de ritmo bien acentuado
y caracteristico. La copla es siempre una estrofa de cinco versos, como en la
malaguena, y se repite uno de ellos.

Parece que hasta el siglo XX no conto la taranta con grandes maestros.
Cabe citar «El Cojo de Milaga», Pastora Pavdn, Manuel Vallejo, «Nifio de
Escacena, Manuel Centeno, Don Antonio Chacén, Cayetano Muriel... La gran
intérprete del taranto fue, seguramente, Concha la Pefiaranda si bien el maes-
tro de quien aprendié la mayoria fue Manuel Torre.

8. FANDANGOS EN JAEN

El estudio de la taranta debe abordarse, como en ocasiones lo hemos hacho
si bien hoy no es momento por no disponer del tiempo necesario, en paralelo
con el desarrollo minero de toda la zona que estamos considerando, princi-
palmente Almeria, Jaén y Murcia, y concretamente, Almeria, Linares y Cartagena.
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Como nos dice José Luis Navarro en su estudio «Cantes de la minas» (14) «el
movimiento de mineros de una a otra provincia haria inevitable el encuentro
de sus formas de expresar penas y alegrias. Las tabernas, los ventarrucos y los
aguaduchos frecuentados por mineros serian el crisol donde se cruzarfan
cantes nacidos en Almeria o La Unién con cantes hijos de las minas de Linares».

Este movimiento de mineros dependia, naturalmente, del cierre de unas
minas por haberse agotado; las denuncias y registros de nuevos yacimientos;
la apertura de lineas de comunicacién entre zonas mineras, por ejemplo, la
lihea férrea que se abrid en Abril de 1868 desde Bélmez al castillo de Almorchén,
que permitia transportar sin necesidad de transbordo los carbones cordobeses a
las fundiciones de Linares; las facilidades del Gobierno a la hora de arrendar
yacimientos y las garantias para invertir en su explotacion; etc., etc.

Lo cierto es que Linares primero y La Carolina después vivieron, a partir de
1852, un periodo de intensa actividad minera y en consecuencia se produjo
un crecimiento demografico importante (15) y con él una proliferacién de
lugares de cante y de cantaores, con lo que continud enriqueciéndose el
mundo lirico y musical de la taranta.

Hay coplas alusivas a estos movimientos migratorios, como la siguiente:

De Cartagena a Linares
van cantando los mineros;
unos por los olivares,
otros por los limoneros.

Entre los cantaores linarenses destacaron <La Rubia de las Perlas» y Luquitas
de Marchena-.

10. FANDANGOS EN CORDOBA

En Coérdoba encontramos fandangos o estilos abandolaos en tres zonas
muy conocidas dentro del flamenco: Lucena, Puente Genil y Cabra, las tres de
ascendencia morisca. Aunque Lucena, tanto en lo humano como en lo admi-
nistrativo, es claramente una villa cordobesa, su cante es esencialmente mala-
guefio; por eso lo hemos visto incluido entre los fandangos de Milaga.

Segin Ricardo Molina y Antonio Mairena, el Fandango surgi6 en el siglo
XIX v se extendid por toda la comarca desde Lucena a Priego, Castro y puen-
te Genil. Este fandango lucentino esti intimamente emparentado con los
verdiales y se conocen dos variedades: una la que engrandecié y difundié
Cayetano Muriel «El Nifio de Cabra», y otra muy apegada a los cantes del
oriente andaluz, sobre todo a Cartagena, segin la interpretacién que hicieron
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«El nifio de Escacena- y «<La Nifia de los Peines». Es decir, no hay duda de que
se trata de una derivacién de los verdiales; es, evidentemente, un cante «ad
libitum», aunque el fandango lucentino es mis corto y enérgico.

Los primeros nombres que aparecen son, tal vez, «Dolores la de la Huerta»
y Rafael Rivas. Dolores se acompaniaba ella misma el cante con un guitarrillo,
sin falsetas ni variaciones y cantaba aquellos de:

Abre la flor su capullo,

la besa el sol con sus rayos,
yo te abri mi corazén,

tus ojos lo marchitaron;

un fandango en el que destacaban la sencillez de la propia estructura del
cante y, parece ser, que la dulzura de la voz de la cantaora. Probablemente, el
fandango de «Dolores la de la Huerta- respondia al tipo que hemos dicho que
interpretaban «El Nifio de Escacena- y «La Nifia de los Peines».

El cantaor Rafael Rivas se orient6 hacia las letras jocosas y satiricas, lo que
la dio gran popularidad porque, en el fondo, eran letras muy pegadizas. Una
de ellas, por ejemplo, decia:

Quisiera tener de lomo

la barriga prevenia

y de longaniza el colmo,
diciendo con alegtfa:
jVenga vino, que «majogon!

No obstante lo dicho, el mejor intérprete del fandango de Lucena, y proba-
blemente la primera figura del cante cordobés hasta 1950 fue Cayetano Muriel
«Nifio de Cabran.

En Puente Genil tenemos una variacién netamente cordobesa del fandan-
go; se trata del zdngano. En palabras del critico cordobés de flamenco, Agustin
Gomez, <la serrania de ronda debe conducir por su vertiente hacia el Genil un
canalillo de fandango rondefio que en el Pontdn de Don Gonzalo se transfor-
ma levemente en zdngano. Tiene puente Genil, ademas, el compis o sentido
del ritmo que no existe en el resto de la provincia. El zingano, como las
aguas del Genil, riega las aguas de la Puente. Lo conocemos transformado en
flamenco por la voz de fosforito. Su letra

con el polvo del camino
y el agua de la ribera

tiene la arrancada melédica coincidente con el fandango de ronda: la ronderia
que nos ensefiara Jacinto Almadén» (16).
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Finalmente, Cabra. Tal vez bastaria el nombre de Cayetano Muriel, apoda-
do el «Nifio de Cabra», para justificar la propiedad flamenca de esta villa.
También en palabras de Agustin Gémez: «si hablamos pues de fandangos
abandolaos de Cabra es porque existen absolutamente originales en el reper-
torio de Cayetano Muriel, no porque los haya repetido el pueblo de Cabra.
Pero vamos a seguir, por extension de Cayetano, etiquetindolos a nombre
del pueblo por ver si al fin los hace suyos. A fin de cuentas es lo que pasé en
Alcali, sélo iremos un poco con retraso en el proceso que registra la propie-
dad. hoy los hallaremos, aparte de la discografia antigua de Cayetano en los
repertorios de Fosforito y Luis de Cérdoba, por atenernos a lo escrito, en este
caso grabadon.

11. FANDANGOS EN MURCIA

Aunque fuera ya de Andalucia no podemos olvidarnos de la zona murciana
donde se cultivaron con gran intensidad y brillantez los fandangos mineros,
los conocidos genéricamente como cantes de minas.

Hacia 1840 —seguimos tomando la informacién que nos suministra José
Luis Navarro en su obra «Cantes de las minas— llega a Cartagena la fiebre
minera a la vez que se va produciendo un retraso en la produccién de plata
de los criaderos almerienses; en Almagrera por los problemas debidos a la
acumulacidn de aguas subterrineas y en Gidor por agotamiento de los yaci-
mientos. Surge asi un nuevo camino migratorio, esta vez hacia las minas de la
sierra de Cartagena. De Adra, de Alhama, de Almeria, de Berja, de Cuevas de
Bera, de Dalias, de Huércal Overa, de Turre, de Vélez Rubio, de Vera, llegan
verdaderas riadas de mineros almerienses a las aldeas cercanas a los yaci-
mientos murcianos, principalmente a Herrerias. La poblacion originaria de la
zona queda sumergida por los recién llegados en proporcién de ocho a una
y la huella almeriense se hace patente hasta en el habla de Ia regidn. Y allj,
como habia ocurrido en Almeria, se van creando aguaduchos, tabernas, posa-
das, ventas y cafés de cante que sirven de lugares de encuentro a mineros
murcianos y mineros almerienses, junto a arrieros, tratantes, tartaneros y ca-
rreteros; todo ello constituird el ambiente propicio para el florecimiento del
cante.

En aquel momento va a surgir también una nueva forma flamenca: la
cartagenera, basada en el existente fandango de Cartagena, inicialmente una
cancién del folclore comarcal, como la murciana, pero que experimenté en el
Gltimo tercio del siglo XIX el influjo del cante flamenco transformidndose en
lo que hoy es. Como dicen Ricardo Molina y Antonio Mairena, los trabajado-
res andaluces que alli se establecieron en aquella época no crearon la
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cartagenera sino que se limitaron a transformar en flamenca una cancién
regional. A favor de esta hipdtesis dicen los autores: —esti el hecho de que
algunos excelentes intérpretes de la cartagenera, del siglo pasado, nacieron
en Cartagena. Sirva de ejemplo la gran cantaora «Concha la Penaranda», cono-
cida también por «La Cartagenera». Su nombre quedé inmortalizado en una
copla escrita por sus paisanos en la que mostraban su enfado por haberse
marchado a Sevilla a cantar en el café cantante «El Burrero».

Conchita la Penaranda,

la que canta en el café,
ha perdido la verglienza
siendo tan mujer de bien.

Por supuesto, que destacaron también otros no nacidos en Cartagena, como
es el caso de «ojo el Alpargatero», que nacié en Callosa de Segura (Alicante)
en 1847. Su importancia fue tan grande que también su nombre quedé inmor-
talizado en algunos cantes, como el siguiente que refleja su llegada a La
Union.

Ha llegado un forastero
a la Sierra de La Uni6n
no trabaja de minero,
lo llaman en la legién
el Rojo el Alpargatero.

El auge de la cartagenera coincidi6é con el de la malaguefa: puede situarse
entre 1890 y 1920. A este auge contribuy6 en buena medida la gran persona-
lidad de D. Antonio Chacén.

Debo significar que aunque me he estado refiriendo a Cartagena, la regién
cantaora incluye también La Unién. La creacién de La Unidén fue debida al
General Prim con objeto de resolver los problemas que se venian producien-
do por la rivalidad entre las localidades de Herrerias y El Garbanzal, motiva-
das porque Herrerias estaba formada en su mayor parte por inmigrantes
almerienses. La constitucion del nuevo Ayuntamiento tuvo lugar en 1869.

* ok &

Esto ha sido, sefioras y sefiores, un resumen breve del fandango flamenco:
resumen, porque, como habran podido observar, el mundo del fandango
flamenco es tan amplio y tan complejo que ha requerido ya mucha tinta para
describirlo; breve, porque, atn siendo resumen, el tiempo de que dispone-
mos nos pone limites a la exposicion.

No hemos agotado, ni mucho menos, el tema; quedan en el tintero otras
localidades donde también se han registrado fandangos flamencos, como
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Herrera (Sevilla) y Cadiz; y otros fandangos personales o artisticos, incluso con
nombres propios, como el fandango caracolero, de Manolo Caracol. Pero creo
que hemos descrito, aunque someramente, los mis conocidos e importantes.

S6lo me resta dar las gracias a los organizadores por haberme dado la
oportunidad de hablar de flamenco en un Congreso de Folclore —ya saben
Vdes. que en un momento dado el flamenco se salid del marco del folclore
para convertirse en ARTE, aunque continde siendo una expresion de la cultu-
ra del pueblo, con lo que encaja perfectamente en los objetivos del Congre-
so— vy felicitar también a los organizadores por haber elegido Milaga para la
celebracién.

Nos consta que Serafin Estébanez Calderdn, malaguesio, es considerado
como «padre» de la flamencologia, y como ademas entonaba bien los cantes
fue bautizado como «¢l primer flamencélogo cantaor.

Nos consta que Blas Infante, también malaguerio, fue el «primer investiga-
dor de] arte flamencor, como lo vino a demostrar en su obra «Origenes de lo
flamenco y secreto del cante jondo».

Nos consta que, aunque recientemente, Malaga ha sido la primera ciudad
andaluza que conté con un <aula universitaria de flamencologia», que dirige
Alfredo Arrebola.

Tenemos indicios de que el primer cantaor flamenco de quien se tienen
noticias fue también un malaguefio, Junquito de Comares», cuya figura estd
recogida en un entremés anénimo de 1748, titulado «El Colegio de los poe-
tas», dejando asi atrds a nombres como «Tio Luis el de la Juliana», que tradicio-
nalmente venia siendo considerado como el decano del cante flamenco.

Acabamos de ver como Malaga ha dado a luz unos cantes que han servido
de semilla para crear este inmenso y frondoso arbol flamenco del fandango
en Andalucia.

No es extrafio, por tanto, que el poeta la supiera calificar tan acertadamente.

Cadiz —decia Manuel Machado- salada claridad.
Granada, agua oculta que llora.

Romana y mora Cordoba callada.

Milaga cantaora.

No tuvo que decir mis de Milaga. jCantaora!, aunque, por supuesto, en el
completo significado con que hay que entender el término; es decir, como
capacidad creadora y artistica propias del hombre malaguefio.

Creo, sefioras y seflores, que estamos en el sitio justo, en el lugar preciso,
en el emporio del cante: Milaga.
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RELACION ENTRE EL FANDANGO
Y LA MUSICA CAMPESINA CUBANA

Maria Teresa Linares Savio

Estimados colegas:

Nos retine hoy, como nos ha reunido en diversas ocasiones la pasién por
los estudios del flamenco para tratar de suplir la falta de documentos con
criterios objetivos. S6lo contamos con descripciones literarias sobre las cuales
podemos suponer, tejer ideas, formular hipotesis, para luego hilvanar nuevos
criterios, discutir los que consideramos erréneos y buscar ansiosamente nue-
vas noticias sobre el origen de cantes que los que estamos aqui no conoci-
mos: las primitivas tonds, los cantes asociados al origen del fandango y las
multiples expresiones que ha alcanzado por las regiones de Espafia y su
expansion por América.

Todo lo que se hable de los siglos XVII, XVIII y XIX estd en ese terreno
hipotético, pero tenemos que partir de alli.

Desde Cuba, y con la poca informacién que alcanzamos, hemos revisado la
bibliografia del siglo XIX y hemos encontrado en el Diccionario provincial
casi razonado de vozes y frases cubanas, de D. Esteban Pichardo, publicado
en 1836, 1849, 1862, 1875, con las necesarias enmiendas y adiciones, las
siguientes entradas:

«Punto.- Véase Ay»

«Ay-El-Ay.- Canto vulgar mui comin y favorito de los campesinos,
cuyas letrillas (décimas regularmente) principian las mas de las veces
con esta interjeccion, y en que compiten los trovadores entusiasma-
dos y a gritos, acompanados del tiple, guitarra o arpa. Dicenle otros
el Llanto. No deja de ser sentimental, en el modo mayor y compis de
3/8. Llamase punto de arpa una variacién del mismo con poca dife-
rencia: el zapateo es la parte del baile, que se acomoda a los sones
esplicados y a otro particular idéntico, distinguiéndose el puenteado,
escobillado, etc., el cual, aunque ristico estd muy generalizado si se
exceptia alguna vuelta de cuerpo para presentarse inmediatamente a
su pareja de frente a continuar el ejercicio incansable de los pies
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cuyo sonsonete, por mas variaciones que ejecuten no han de perder
jamas el compis...».

Por esta descripcién quizas la mis antigua que se haya escrito en Cuba
sobre canto y danza campesina, podemos deducir que se ha producido un
género en el que hay como elementos de estilo hispdnicos: la cuerda pulsada,
guitarra, tiple o arpa; la lengua castellana en una de sus manifestaciones
versificadas: la décima; la danza zapateada; el comienza del canto con un
ayelay, que sirve para identificarlo, nombre que hoy podemos considerar
antiguo con respecto al que ha permanecido de punto cubaro.

En otro texto, Manual de la Isla de Cuba, de D. José Garcia de Arboleya, 22
Edicién, 1859, el autor ofrece una descripcién similar, pero con respecto al
canto dice:

«En estas reuniones cantan indistintamente, pero uno a uno, todos los que
quieran hacerlo, como en las Rondenas de Andalucia, prorrumpiendo los
oyentes en gritos de entusiasmo para celebrar y jalear al cantante y a la
bailaora».

Ya obtenemos nuevos elementos: la alusién a la rondesia de Andalucia,
con lo que nos acercamos al posible origen, y agrega el autor que estos
cantos se bailaban a la vez, cosa que hoy no ocurre.

El fandango, como tal, no aparece en documentos como musica ejecutada
en Cuba, pero hoy se menciona como nombre de unas tonadas que se cantan
por coros de negros en la ciudad de Trinidad, una de las primeras capitales
fundadas por los conquistadores a principios del siglo XVI. Estos son cantos
corales de forma antifonal, en la que el solista alude a situaciones cotidianas
y el coro responde a una frase fija. En una ocasidén en que realicé una inves-
tigacidn en la zona, le pregunté al director del grupo porqué fandango y me
dio la respuesta simplista de que siempre que habia fiesta y se cantaban las
tonadas terminaban en fandango, acepcién que se da en Cuba a las peleas o
pifiaceras colectivas cuando estin pasados de alcohol.

Encontramos en el libro La Masica en Cuba, de Alejo Carpentier la referen-
cia que a la musica latinoamericana hacen varios autores que mencionan el
fandango: «El Diccionario de autoridades, cita, lo da (al fandango) como in-
troducido por los que han estado en los Reinos de Indias, que se hace al son
de un tafiido muy alegre y festivo.. Mds adelante cita a Moureau de Saint
Mery, en 1789 al describir una danza de origen africano en Santo Domingo,
que es la misma...»que llaman fandango en Espafia». En el mismo capitulo se
refiere Carpentier a Fray Ifiigo Abad, que en 1782, en Puerto Rico «laman
fandangos a los bailes de negros». Y contintda Carpentier: «Curt Sachs, buen
conocedor de la materia coreogrifica concluye: El fandango, con sus varia-
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ciones, la malagueria, la rondevia, la granadina y la murciana, que recién
llegaron a Europa en el siglo XVII, remontan sus origenes a los reinos de
Indias americanas. Pero ain cuando este aserto se justifica —sigue di-
ciendo Sachs— esas danzas provienen de una herencia de dos mil anos,
del mismo suelo espafol, remontindose a los fenicios que contribuyeron a
su formacién».

Carpentier considera que las danzas primitivas llevadas de la peninsula a
América, adquirian una nueva fisonomia al ponerse en contacto con el negro
y con el mestizo y que, modificadas en el tempo y la expresion, hacian el
viaje inverso regresando al punto de partida con caracteres de novedad.

Con este criterio Carpentier ratifica las noticias de Fray Ifiigo Abad de Moreau
de Saint Mery de la participacién del negro en la transculturacién de los
fandangos americanos.

Estas ideas y vueltas llaman hoy la atencién de los estudiosos sobre los
elementos, no ya del fandango, sino de la habanera, la guajira, la rumba, la
colombiana, el tango y el tanguillo y cuanta danza pueda tener elementos de
estilo hispanicos como los sefialados al comienzo de este trabajo, y las varian-
tes que se producen en ambas riberas.

Nosotros consideramos que para el pueblo que canta y danza existen elemen-
tos estructurales —esquema formal, vinculado a la estrecha relacion entre misica
y verso—, planos ritmicos y timbricos, tempo, métrica, etc., que cambian se-
gun la funcién que ejercen en el colectivo. Cuando un elemento no funciona,
se cambia por otro que mejore la relacién entre el canto o baile y el hombre.

Esto sucedi6 con los elementos primarios del ay-el-ay o llanto y su evolu-
ci6én hacia el punto. Si bien no tenemos referencia de la llegada en fecha y
lugar de origen de los elementos constitutivos de los mismos, tenemos noticia
de que ya en 1762, durante la toma de La Habana por los ingleses, se canta-
ron loas a los héroes que la defendieron y criticas al pueblo que se identifico
con los ingleses. Consideramos que el llanto o punto es una temprana, si no
la primera, manifestacion de musica y danza nacional con elementos venidos
de Espafia.

En las distintas manifestaciones del punto cubano, nombre actual, se man-
tiene modos antiguos —el mixolidio, 4mbito de sol a sol para la modalidad
mayor y el frigio, ambito de mi a mi para la modalidad menor, con la cadencia
andaluza. En este ultimo los campesinos le dicen fonada triste o espaiola, y
la ejecutan con expresiones que pueden acercarla a la petenera. Hay también
algunos sones muy antiguos —me refiero a la danza campesina que ha evolu-
cionado hasta la actual salsa— que se ejecutan en modo menor, que también
recuerdan expresiones del tanguillo y de la rumba flamenca.
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Pero, ;c6mo enlazamos hoy el fandango con la musica campesina cubana o
latinoamericana?

— Los estudiosos del fandango dicen que el mismo surge de la soled y que
no se sujeta a norma especifica alguna.

— Que es de procedencia incierta.
— Que es un manantial inagotable.

— Que cada regién y cada pueblo andaluz puede contar con su fandango
propio.

— Que el fandango se convirti6, a partir de mediados del XIX en la mas
fructifera y cambiante bifurcacién andaluza del flamenco.

De manera que tenemos una manifestacién de canto-danza surgida de tonas
antiguas en un momento posterior al descubrimiento y conquista de América
que produce variantes en distintas regiones espafiolas que estuvieron vincu-
ladas a la emigracién hacia América, sobre todo Andalucia.

Es posible que los componentes primarios del fandango hayan viajado
varias veces en ambas direcciones retroalimentindose.

También es posible que en Cuba, la nueva forma del fandango haya obte-
nido un nuevo nombre en relacién con su funcidn: punto porque se puntea
la melodia por el instrumento acompanante siguiendo al canto; ay-el-ay por-
que generalmente comenzaban con esta interjeccion; llaman tonada a la me-
lodia del canto, porque quizis derive de las antiguas tonds. Todas son hipo-
tesis con cierta base comprobatoria.

Del mismo modo que instrumentos, el tiple y la bandurria principalmente,
evolucionaron en su forma y afinacién, desapareciendo el primero, produ-
ciéndose variantes en la bandurria y la guitarra —el Tres, guitarra de tres
6rdenes dobles—, hubo un proceso de acomodamiento del texto de una déci-
ma en e] periodo musical que abarcaba una copla octosilaba o una estrofa de
seguidilla, repitiéndose los motivos las veces necesarias y agregando, en oca-
siones, frases como estribillos que completan la idea musical.

Otro elemento comin relacionado con los instrumentos es la forma de
tafierlos: los preludios e interludios son férmulas tradicionales muy similares,
pero con la prictica cada tocador crea una férmula que lo identifica. En la
guitarra espafiola la repeticién incesante de un sonido, de efecto percutiente
es igualado por el latid cubano cuando trémola para alargar el tiempo. El tres
utiliza para el son cubano antiguo un esquema del tanguillo. Esta férmula y
los posteriores fumbaos —que es como les llaman los misicos populares— se
considera que tiene un origen afrocubano, consideraciéon también hipotética
pues seria un sintesis muy reducida de la polirritmia de origen africano.
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Concluyendo:

La proyeccién del fandango puede haberse producido en distintos momen-
tos historicos y por distintas vias, a través de portadores del pueblo trabaja-
dor, emigrante, de zonas de Andalucia en la primera etapa de la Conquista, y
partiendo de las antiguas tonds, de la que nos queda el nombre para denomi-
nar el periodo musical.

A través de artistas, saineteros, cantaores que actuaban en teatros y tabla-
dos, nos puede haber llegado una forma mads elaborada o estilizada.

A través de familias que se asentaron en tierras mercedadas y se dedicaron
a la agricultura, por lo que sus formas actuales, distintas entre si y propias de
varias zonas del pais se consideran las formas musicales mas cercanas a Espa-
fia y cuyo origen esta, precisamente en Andalucia.

Por lo que el punto cubano y el son primitivo deben compartir con el
fandango suponemos que todos sus elementos constitutivos son comunes
aunque hoy alcancen modos de expresion y nombres diferentes.

El regreso de los cantes elaborados en Cuba, el punto de La Habana o
guajira, la habanera, la rumba, se ha producido en distintas etapas y se nos
devuelve hoy con expresion similar al flamenco, por lo menos asi se lo escu-
chamos a la Nifia de la Puebla y a Pepe de la Matrona. ;Cémo nos escuchan
ustedes a nosotros?
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LAS MANIFESTACIONES DEL FANDANGO
EN LA PROVINCIA DE ALMERIA

José Ruiz Fernandez

A) INTRODUCCION

Consideraciones generales sobre el fandango

Entre todas las composiciones musicales andaluzas tal vez sea el Fandango
una de las de mayor arraigo en la provincia de Almeria. Sin embargo, el
Fandango no es exclusivo de Almeria, ni siquiera lo es de Andalucia, ya que
este término es tan usual en Brasil o Portugal como en Andalucia. Tampoco
es una composicién exclusivamente flamenca, ni de una determinada provin-
cia andaluza, aunque haya adquirido especial relevancia y esté muy extendi-
do por las provincias de Huelva, Milaga y Cadiz, habiéndose adoptado en
casi todas las provincias espafiolas..

La etimologia de la palabra parece clara. Para Corominas, el término
«Fandango» deriva de la voz fado» (cancién y baile popular en Portugal).
En cambio, otros autores (Fernando Ortiz) lo hacen derivar de la pa-
labra fanda» (convite), y quizas esto pueda explicar por qué se bailaba pre-
ferentemente en las bodas, bautizos y festejos populares que se celebraban
en los pueblos de La Alpujarra y de los Montes de Milaga, y por qué
han llegado hasta nuestros dias estos bailes con el nombre de «fandangos
serrerios».

El musicoélogo Felipe Pedrell nos habla también del pandango, nombre
que dan al fandango los indios filipinos por carecer de la letra «f» en su
alfabeto. Es éste un baile pantimimico, derivacién, o mejor dicho, corrupciéon
del baile espaiiol de igual nombre.

Por su caracter marcadamente sensual, se ha comparado al fandango con el
baile de las «bayaderas» indostinicas y con el «chega» de Mozambique. Se
suele acompanar con la guitarra, las castafiuelas y el violin, y su ritmo es
ternario, asemejindose de este manera al bolero y a las seguidillas.

Por su brio y alegria lo han incluido musicos famosos en sus obras de
ambiente esparfiol, como Mozart en «Las bodas de Figaro», Gluk en el Ballet
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de Don Juan», Granados en «Goyescas» y también Rimsky Korsakov en su
«Capricho espanol».

En otro orden de cosas, el fandango es un término amplio, tronco comin
de otras danzas conocidas. Las murcianas, las granadinas, la malaguena, la
rondefia y otras danzas tipicas espafiolas son variantes del fandango. A este
respecto, opina Estébanez Calderon que a la familia del fandango pertenecen
también las soleares, javeras y peteneras, y, segin Foz, lo mismo el fandango
que la jota son legitimos descendientes del canario y del gitano antiguos.

Considerado este baile como licencioso, fue alguna vez objeto de las cen-
suras eclesidsticas, y prohibido por las Ordenanzas reales, al igual que otras
danzas, como la zarabanda, la chacona y las zambras.

B) ASPECTOS HISTORICOS

Como ocurre con la mayoria de nuestras danzas es muy dificil poder preci-
sar su origen. Un historiador almeriense, el Padre Tapia Garrido, fallecido en
el ano 1992, escribid al respecto:

«Es dificil averiguar el origen de estos bailes. Como trasfondo en la lejania
de los siglos estin las famosas ‘Puellae Gaditanae’, que entretenian los ocios
de los romanos; mis cerca las jarchas, canciones mozirabes en latin popular,
y los zéjeles arabes del siglo X; las coplas andaluzas no alcanzan su apogeo
hasta el siglo XVI, precisamente en el momento en que llegan los nuevos
pobladores (...).

No me atreveria a asignar el origen concreto de estas costumbres a ésta o
aquella fuente. Los pobladores del siglo XVI vinieron de distintas regiones
espafiolas, donde de antiguo imperaban cantos y bailes, usos y costumbres,
que traian asimilados con la sangre: algo influirfan estas costumbres ancestrales
en la elaboracién de las nuevas» (Tapia, 1965).

Asimismo, el folclorista Eduardo Torner sostiene el origen arabe del fan-
dango actual, teoria esta que ya defendi® Ribera en su libro «La musica drabe».
Dice Ribera:

«Quedaron en el vocabulario espariol multitud de palabras arabes, con las
que debieron familiarizarse los cristianos por haberse comunicado intima-
mente con los moros en sus fiestas musicales: unas expresando manifestacio-
nes ruidosas...; otras expresando géneros de cantos o bailes, como ‘anexir’,
‘fandango’, ‘zorongo’ y ‘zarabanda’.

La primera vez que aparece documentada la palabra «fandango» fue en el
afio 1705, en el entremés andénimo «El novio de la aldeana». Sin embargo, es el
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deian Manuel Martin el que en el afio 1712 escribié desde Cddiz una carta en
latin, en la que se hace la siguiente descripcién del fandango:

«Conoci esta danza de Cadiz, famosa después de tantos siglos, por
sus pasos voluptuosos, que se ve ejecutar aln actualmente en todos los
barrios y en todas las casas de esta ciudad, aplaudida de modo increible por
los espectadores: no es festejada solamente por gitanas u otras personas de
baja condicién, sino también por las mujeres mas honestas y de posicién mas
elevadan.

Y mads adelante nos habla de la técnica del fandango:

«Los pasos de esta danza son bailados lo mismo por un hombre y una
mujer, que por varias parejas, y los bailaores siguen el compis de la musica
con suaves ondulaciones de sus cuerpos... La risa ruidosa y los gritos alegres
estallan, y los espectadores, poseidos de gran entusiasmo, como en las anti-
guas atelanas, se lanzan a tomar parte activa y se balancean siguiendo los
movimientos de la danza-.

Algunos afios mis tarde, concretamente el dia 11 de Julio de 1768, Ramén
de la Cruz estrena el sainete titulado «El Fandango de candil,, que fue impre-
so suelto en el ano 1792. En dicho sainete, el escritor madrilefio hace una
descripcién deliciosa del baile, sobre todo, cuando el guasén de turno rompe
la soga que sostiene los candiles quedando todo a oscuras, con el consiguien-
te revuelo y el jolgorio de los mis j6venes.

También, el poeta y fabulista espafiol Tomds de Iriarte, en la segunda mitad
del siglo XVIII se refiere al fandango como «el son mas popular del pueblo
espaniol (...), que acompana a una danza cuyos movimientos, llenos de gusto
y fantasia, asombran a los mis hidbiles maestros. . .».

Posteriormente, serian los viajeros romanticos, que recorrian nuestra geo-
grafia a principios del siglo XIX, los que dejarian su testimonio escrito. Y asi
el ruso Vassili Botkine nos cuenta que visitando el pueblo de Alhama de
Granada en el afo 1845, «ras vagabundear por sus calles estrechas, me paré
ante un grupo donde se bailaba. Un anciano, vestido con capa, sentado sobre
una piedra, tocaba la guitarra entonando un fandango; delante de él, bailaban
varias parejase.

Y, Pedro Antonio de Alarcém, en su viaje por La Alpujarra en el afio 1872 se
admiraria al presenciar una fiesta cortijera en el pueblo granadino de Murtas:

«En cuanto al fandango que se baila en Murtas y sus cortijos —dice Alarcén—
supera con mucho al de todos los pueblos inmediatos. ..

Primero: por las bellas y complicadas mudanzas que se hacen durante la
copla;
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Segundo: porque se baila, acompafidandose con castafuelas, cosa rara en
aquella region;

Y tercero: porque la orquesta se compone casi siempre, no sélo de guitarra,
bandurria y platillos, como en el resto de aquellas tierras, sino también de
violin...» (Alarcén, 1874).

Por ultimo, y por no citar mis autores, valga como sintesis la descripcion
que de esta danza hace un escritor espafiol de la época de la Restauracion y
que fue recogida por Charles Davillier en su libro «Viaje por Espafia», publica-
do en el afio 1874:

«El aire nacional del Fandango, como una chispa eléctrica, hiere y anima
todos los corazones: mujeres y doncellas, j6venes y viejos, todos parecen
resucitar al ofr esta musica tan querida, que suena potente en los oidos y en
el alma de todo espafiol. Los bailaores se lanzan, unos provistos de castafiue-
las; otros haciendo castafietear los dedos; la mujer, sobre todo, se significa
por la suavidad, ligereza, flexibilidad de sus movimientos y voluptuosidad de
sus actitudes, marcando con gran precisiéon el compds con el taconeo en el
suelo. La pareja de bailadores se provocan, se huyen y persiguen uno al otro:
a veces, la mujer toma un aire linguido, echando miradas llenas de fuego que
parecen anunciar su rendicidn. Los amantes parece que estan a punto de caer
el uno en brazos del otro; pero de golpe la miusica para, y el arte del bailador
consiste en quedar inmévil; cuando la musica vuelve a empezar, el Fandango
renace también- (Charles Davillier, 1874).

C) GEOFRAFIA ALMERIENSE DEL FANDANGO

Las primeras noticias que tenemos del Fandango en Almeria las proporcio-
na un Informe de las Autoridades de Adra en el afio 1833, donde consta no
conocerse «otra diversidon que el baile nacional del fandango», y la verdad es
que este baile debia de estar ya por estas fechas muy arraigado en la capital
almeriense, pues Fernando de Triana da noticias de la fiesta de fandangos
que se celebraba en Almeria a mediados del siglo XIX:

«...se levantaba en el Paseo del Principe (hoy, Paseo de Almeria) un tablao
donde se subian cantaores y guitarristas, y alli a lo ancho del Paseo, multitud
de parejas bailaban, con el anico aderezo de unos palillos.. .».

Estas noticias estdn confirmadas por el testimonio de Garzolini, quien en
su libro «Ricordi di Spagna-, en el que narra su viaje desde Italia hasta Almeria,
escribid:

«A la noche se va al Paseo del Principe a oir la musica, a ver el mastil de la
cucafia y al placer del encuentro y la conversacion. Desde las nueve hasta la
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media noche, musica en la Plaza (...) en donde baila cerca de un millar de
personas» (Garzolini, 1876).

Para el estudio del fandango en la provincia de Almeria la hemos dividido
en cuatro zonas o dreas geogrificas: 1) La Alpujarra; 2) Levante; 3) Norte; 4)
Almeria capital. En cada una de ellas, sobreviven manifestaciones de esta
danza, que todavia se ejecuta en las fiestas patronales de los pueblos y en los
acontecimientos familiares (bodas, bautizos), aunque también la llevan entre
su repertorio los grupos folcléricos actuales, quienes la interpretan en los
Festivales y Muestras de Folclore. Vamos a estudiar cada una de ellas.

1) La Alpujarra

La danza del cortijero o Fandango «robao»

En el Informe elaborado por las Autoridades de Adra en el afio 1833 no se
mencionan para nada ni el cortijero «Robao» ni las Mudanzas», y ello se expli-
ca porque, en realidad, son variantes del fandango.

La danza del cortijero estd extendida por todos los pueblos de La Contraviesa
(Murtas, Albunol) y por las cortijadas altas de Adra (Barranco de Almerin,
Barranco de Gurrias, el Trebolar), donde se interpreta en cada lugar con sus
propias peculiaridades; de ahi que se use indistintamente el nombre de «cor-
tijero» 0 Fandango «obaor (Este Gltimo nombre hace alusién al continuo robo
de la pareja que se va produciendo durante la ejecucion del baile).

El Fandango «obao» lo bailan dos parejas que pueden ser mixtas o sdlo de
mujeres, que hacen las mudanzas al compds de las coplas, sin abrazo final. El
«obao» es un baile de trovadores, con descanso en cada estrofa, pero sin
parar el ritmo, que sélo se hace un poco mis lento. Se acompana el baile con
la guitarra, el violin, la bandurria, el tridngulo, los platillos cortos, las castafiuelas
y «as variadas voces de los cantaores, pues la parte o coplas del fandango no
tiene punto determinado para su entrada, efectudndose en cualquier compas
de los tres tiempos que tiene, y en los demis tiempos, que tampoco hay un
orden de sucesion en las diferentes variantes de que suele componerse».

Se bailaba y se sigue bailando en las romerias de las cortijadas de Adra,
sobre todo, en la romeria de San Isidro, patrono del Barranco de Almerin. He
aqui como la describe un testigo presencial que la vivié en el afio 1880, y que
recogi6 el cura Amat y Martin en los Anales que se conservan en el Archivo
Parroquial de Adra:

«Es una romeria que hace la gente de la Sierra y la de Adra y la de los
pueblos inmediatos; la concurrencia es numerosa; en grupos mas O mMenos
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numerosos van llegando los romeros a la Hermita; es agradable ver por aque-
llas lomas las turbas que acompafiadas de una o més guitarras caminan ale-
gremente; las mujeres usan pafiuelos y vestidos de colores fuertes, que con-
trastan con los que ofrecen las hierbas que hay en las sementeras; los mozuelos
llevan flores en los sombreros y en las orejas. Cuando se calcula que han
venido de todos los puntos de la Sierra, se principia la procesién que recorre
una parte del campo por la parte norte de la Hermita; seguidamente se dice la
misa. Concluida ésta, se rifan panes, roscas y algunos otros objetos; el precio
de la rifa es de uno o dos cuartos. A la vez que la rifa se hace el baile,
diversién principal de la fiesta; multitud de parejas bailan a la vez; casi todas
usan palillos; su ruido fuerte y monétono, hace que padezca la cabeza de los
espectadores que no son serranos ni aficionados a estas fiestas; a pesar de eso
el aspecto que ofrece el baile es sorprendente y agradable; a las 3 6 4 de la
tarde principia a retirarse la gente para ir a buscar la comida en sus respectivos
cortijos; en éstos se reproducen los bailes por la noche, pero poco concurridos
porque solo cuentan con las parejas que hay en cada cortijada...» (Ruz, 1981).

Una variante del Fandango «obao» son la <Mudanzas», llamadas también
«Mudanzas del Rio» o simplemente «Muanzas-. Se bailan por una sola pareja
que adopta infinidad de posturas o mudanzas, de donde reciben el nombre.
Estas pueden ser: floretas, encajes, campanelas enteras, atravesadas,
cuatropezadas, giradas, rompidos, boleos y otras tantas.

Se acompana este baile, ademas de con los instrumentos convencionales
(guitarra, bandurria, violin, tridngulo y platillos cortos) con las castafiuelas
(los «palillos») y los acompasados movimientos de los brazos, hombros, codos
y muilecas. Las puntas de los pies suelen mantenerse hacia fuera y el rostro
dirigido hacia su compaifiero de baile, sin encoger nunca las piernas.

Como se dijo antes, el baile se realiza por parejas, y suele tener de cuatro a
seis pasos diferentes («mudanzas»), que cambian con cada quintilla del trovo.
El primer paso se llama «de una vuelta»; el segundo, «el brinquillo»; el tercero,
la wuelta de espaldas»; el cuarto, la «carrerilla»; el quinto, la «mirailla»; y el
sexto y Gltimo recibe el nombre de lascarrerilla». Termina el baile con el
tradicional «abrazo», que consiste en alargar el brazo el mozo para tocar el
hombro de la moza.

Las coplas que acompaiian a este baile son sixtillas octosilabas, esto es,
cuatro versos literarios y seis musicales, con un ritmo machacén muy pareci-
do al que utiliza el trovo, repitiéndose el primero y el tercer verso, y los dos
Gltimos. He aqui algunas de estas coplas:

«Dulces como el caramelo
todas las Marias son,
dulces como el caramelo,
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Yy YO €OmoO SOy amariao,

por una Marfa muero,

por una Maria mueros.

La Rébita y Albondén,
Berja, Dalias y Adra,

La Rabita y Albondén,
Yegen, Mecina y Cadiar,
Murtas, Ugijar, Turdn,

son pueblos de la Alpujarras.

2) Levante

a) El Fandango de Cuevas

La vecindad de Almeria con las provincias de Murcia y Albacete ha enrique-
cido el Folclore almeriense con otras danzas de origen murciano y manche-
go, como las parrandas y las seguidillas. Aunque, como es sabido, una buena
parte de nuestros bailes populares son fandangos que reciben denominacio-
nes que los singularizan y, a veces, modifican su ejecucién, encontramos muy
frecuentemente que determinados pueblos o ciudades poseen un fandango
propio, Esto ocurre el la localidad almeriense de Cuevas de Almanzora, pue-
blo muy cercano a la provincia de Murcia, en otro tiempo famoso por sus
minas de Sierra Almagrera y El Jaroso.

El fandango de Cuevas es un baile en el que algunos autores descubren
reminiscencias moriscas presentes también en la vecina Mojacar. Se baila
formando pareja en el centro y dos parejas o mas al lado de la pareja central.
El ritmo de la danza se sigue incluso con la cabeza y la cintura especialmente.
Se acompafia de guitarra, laid, bandurria y mandolina, pero, sobre todo, con
las postizas (castafiuelas). Las estrofas de las canciones que acompafian al
baile son quintillas octosilabas variando su rima asonante a medida que se
desarrolla el baile:

«Cantaré hasta que amanezca
porque me gusta cantar;

el que no quiera escuchar

el fandango de esta tierra,
que deje la noche en paz.
Me estaban aconsejando

que tu querer lo dejara,
como si el carifio fuera

jay! un reloj de pared

que se cuelga donde quiera.,
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En Almeria hay una fiesta;
mi madre me va a llevar;

y, COmo voy tan compuesta,
me sacaran a bailar,

llevo yo mi castafietan.

El Fandango de Cuevas es uno de los fandangos citados por Felipe Pedrell
en su libro «Musica Espafiola-. En el afio 1989, fue una de las composiciones
musicales incluidas en el disco editado por la Diputacién Provincial de Almeria,
bajo el titulo «Musica Popular de Almeria», siendo la letra del poeta Alfonso
Lépez y los arreglos musicales de los hermanos Miranda.

b) El Fandango de Mojdacar

Mojacar, el pueblo almeriense que mejor conserva su pasado arabe en la
actualidad, tiene su propio fandango, con algunas variantes ritmicas que lo
hacen distinto a los demas fandangos almerienses que hemos expuesto.

El Fandango de Mojicar, cuyo origen data, sin ningln fundamento, una
conocida folclorista malaguefia entre los siglos XVII y XVIII, tiene dos tiem-
pos totalmente distintos. Segin el musico almeriense José Richoly, que ha
estudiado esta danza, su tonalidad es la que los flamencos llaman «por medio
tono», que hace la cadencia perfecta andaluza re-do-si-la. Su compis, igual
que el de la mayoria de los fandangos de Almeria, es de 3 por 4.

Escribe Richoly en un opisculo titulado «Folcklore Almeriense» «No sin
esfuerzo en el estudio de la misica folklérica de esta provincia he podi-
do sacar algo en claro acerca de esta danza. Para no falsear ninguna apre-
ciacién sobre el fandango, he recurrido a los mais viejos del pueblo
—gentes sencillas, curtidas por el sol y por el viento— que me lo han tarareado
con la emocién de quien entrega un tesoro. El poder acoplar esta danza se
ha hecho prolijo y dificil, ya que con los afios se ha ido perdiendo el hilo
melbdico» (Richoly).

La letra de este Fandango hace alusién a las canciones de galanteo que tan
en boga estuvieron durante la época de la Seccién Femenina, lo que nos hace
dudar de su autenticidad. He aqui una muestra:

A la, la, la.

Adi6s que no te veré,

adiés que no te veré,

desde este domingo al otro,
ala, la, la,

desde este domingo al otro.
jAy! qué semana tan larga,
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iay! qué domingo tan corto,
lala, lala, lala, lala...

A la, la, la.

Mojicar esti en la sierra,

Mojicar esta en la sierra,

y tu cortijo en un llano,

ala, la, la,

y yo por verte los ojos,ly yo por verte los ojos,
me paso el domingo andando,

lala, lala, lala, lala ...».

¢) El fandango de Nijar

Nijar, pueblo almeriense de gran tradicién artesanal, posee otro fandango,
que ha sido recuperado en fechas recientes, gracias al trabado de campo y a
la labor de rescate llevada a cabo por los antropdlogos y profesores Pedro
Molina(Universidad de Almeria) y Danielle Provensal(Universidad de Barce-
lona), que presentaron el resultado de sus investigaciones en el I Congreso
de Folclore Andaluz, celebrado en Granada en el afio 1986.

Asi describen esta danza que, gracias a su trabajo, se ha podido incorporar
al repertorio de los grupos folcléricos de la provincia de Almeria:

«Refiriéndonos al sentido puramente folclérico de dicha danza, hay que
destacar distintas caracteristicas, como sus variados pasos que son ejecutados
en funcién de su miusica y sin orden coreogrifico, es decir, que junto a la
pareja puede ejecutar un determinado paso en primer lugar, a la vez que otra
segunda pareja dicho paso lo baila en cualquier otro orden; sin embargo,
todos los pasos estdn bien contados ritmicamente a pesar de la indefinida
musica en cuanto a su duracién.

iy

Sus ritmos musicales suelen estar compuestos por compases ternarios, con
aire similar a las ‘arrieras’ de Dalias.

Se aprecian ciertas influencias tanto en la musica como en los pasos de la
danza de las ‘parrandas’, baile de gran extension en todo el levante almeriense.

Indistintamente se bailaba en grupos compuestos por filas de parejas o sim-
plemente en parejas, nunca por individual, al igual que el resto de sus danzas.

Su sentido ritual estd dedicado a las parejas, ya que desde el principio hasta
el final de esta danza los pasos, posturas y posiciones van marcando ‘poses’
compenetrados por dos personas.

Basicamente consta de:
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1) Estribillo (paso sostenido similar al de ‘sevillanas’.
2) Cruce (paso cruzado con giro sobre pie plano).
3) Coplillas (variados pasos).

4) Final (salto y postura final).

Situacion: filas compuestas de parejas tomando el frente con relaciéon a la
pareja como punto de referencia pasando por distintas direcciones a lo largo
de la danza.

Introduccidén: no adoptan posiciones determinadas; utilizan posturas es-
pontineas y comienzan a danzar al roque de unos palillos» (P. Molina y D.
Provensal, 1988).

Los referidos investigadores han realizado una pormenorizada descripcién
del baile, paso por paso, incluyendo también los toques de palillos, aspecto
éste muy importante, pues no hay que olvidar que a este fandango se le
llamaba y se le sigue llamando también Baile de palillos», aunque algiin
estudioso almeriense considere como variantes de esta danza a «Las Parejas» y
«Los Mollares» de Nijar.

Actualmente, este baile lo siguen bailando mucho en los anejos y cortijadas
de Nijar, sobre todo, en las fiestas patronales.

3) Zona Norte

El Fandango de la Jauca

La Jauca es una pequefla cortijada almeriense del pueblo de Serén, que se
divide en dos barrios: la Jauca Alta y la Jauca Baja. En la actualidad, habitan
las cortijadas unas treinta familias, casi todas ellas de avanzada edad. Pues
bien; en estas cortijadas se baila uno de los fandangos mis auténticos de la
provincia de Almeria, que recientemente se ha recuperado gracias a los res-
ponsables de la Concejalia de Cultura del Ayuntamiento de Serén y de un
Maestro de la Escuela de Adultos.

El Fandango de la Jauca ha sido estudiado por el historiador almeriense
Juan Grima Cervantes, quien coordiné el Estudio presentado por un grupo
de alumnos suyos al Simposio Regional de Cultura Andaluza <Proyecto
Demofilo», en Baeza los dias 1o a 12 de noviembre de 1993. De este trabajo
de investigacion sacamos las notas que exponemos a continuacion.

El grupo musical que acompafia al baile esta formado por un cantaor, dos
guitarras, dos latdes y una bandurria.

Por lo que se refiere al baile, todas las personas que sobrepasan los 50 afios
en la Jauca lo conocen perfectamente. Puede ejecutarse por una sola pareja,

90



dos, tres ..., o por un grupo tan grande como sea el salén de la fiesta.
Los pasos de estos fandangos bailados recuerdan a las jotas aragonesas o a
las andaluzas que se hacian a principios de este siglo en muchos pueblos.
Ademds, siempre se danza al compis de la musica, dando pasos a un lado
y a otro, y cruzandose en total compenetracidén con el otro miembro de
la pareja.

Asimismo, las mujeres al compas del baile tocaban las postizas, pero esta
costumbre se ha perdido, aunque todavia viven algunas viejas de més de 80
afios que fueron verdaderas especialistas.

Sin embargo, he aqui lo mis asombroso y extraordinario: de todo este
ritual festivo tradicional los fandangos son muy primitivos y estin poco
evolucionados. Sin duda alguna, son flamencos, casi primos hermanos de
los verdiales antiguos que se cantan en algunas zonas de Milaga, o de
los viejos fandangos camperos y de trilla. Parece ser que han quedado
latentes, tal y cual fueron creados y cantados por los segadores y esqui-
ladores de finales del siglo pasado. Las estrofas son siempre de cuatro
versos, aunque hay también algunas estrofas de cinco. El tema casi
siempre es lirico: palabras de amor y desamor entre enamorados, y se pueden
encontrar algunos de tono burlesco o de mofa con tintes desenfadados
y verdes.

La falseta que se emplea en estos fandangos es alegre, juguetona;
gira alrededor de un sélo tema, dando vida al primer y al cuarto verso
que suele repetirse. Por esta razon, algunos especialistas sefialan su pare-
cido con las malaguenas que se cantan en la provincia de los Vélez de
Almeria, aunque el baile es totalmente distinto. De lo que no existe duda
es de la antigliedad de las letras, que fueron escuchadas cantar de sus ma-
yores por los ancianos actuales, pues ellos no componen ni han estu-
diado misica.

Los paralelismos con el instrumental musical de los verdiales serranos
es increible, a excepcién de los platillos y los violines de dos cuerdas
que aqui no se utilizan. Quizis en este caso, las influencias en cuanto al
acompanamiento haya que buscarla en los parranderos, tan extendidos por el
norte de Granada y de Almeria, comarcas no muy lejanas a la Jauca, que
utilizan los mismos instrumentos musicales. Pero tampoco en la Jauca los
fandangos fueron inalterables. La influencia de los cantes largos, como el
taranto, la minera y el trovo, debieron introducirlos los jévenes que, en época
de poca tarea en el campo, se iban a trabajar a las minas de Serén, donde
estos cantes predominaban. De aqui que algunos fandangos que se inter-
pretan exactamente igual, tengan cinco versos, pero su origen es forineo y
mas moderno.
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4) Almeria capital

El Fandanguillo de Almeria

Sin ningin género de dudas esta composicién ritmica, cuyo autor fue el
musico almeriense Gaspar Vivas Gémez, y la danza que le acompafia es el
baile mas emblematico del folclore musical almeriense, y el de mayor divul-
gacion fuera de Almeria, gracias a la bailaora Dora la Cordobesita, quien le
dio vida perenne al popularizarlo con su arte y buen hacer. En palabras de
José de Juan Oria, < ambos de la mano, debe Almeria que su cante genuino
tenga fama universal,, aunque yo le anadiria también el trabajo de difusién
realizado en estas Ultimas décadas por los Grupos de Folclore almerienses,
que lo han llevado en el repertorio de sus actuaciones, no solamente por toda
la geografia espariola, sino también fuera de nuestro pais.

Sin embargo, no es nuestra intencidén detenernos a glosar la biografia y la
personalidad de su autor, cuya figura ya fue debidamente ensalzada por los
estudiosos almerienses Maria del Carmen Broténs Bernaly Francisco Gomis
Peinado en una Comunicacién sobre el autor del Fandanguillo presentada al
3 Congreso de Folclore Andaluz celebrado en Almeria, ni tampoco hacer un
estudio de su extensa obra musical, sino que nuestra pretensidn se cifie ini-
camente a estudiar el Fandanguillo como una de las modalidades del Fandan-
go almeriense. Porque, efectivamente, el fandanguillo es una variante del
fandango, llamada también fandanguillo gaditano.

Esta composicidn, de caricter marcadamente desenvuelto, como el zoron-
go, el cachirulo, el charandé y la jerigonza del fraile, dieron todos ellos en la
época de su auge no poco qué hacer a las autoridades, proporcionando gran
renombre a ciertas reinas de la farandula en los siglos XVII, XVIII y comien-
zos del XIX. Su definiciéon viene recogida en el Vocabulario Andaluz de Antzo-
nio Alcald Venceslada: Fandanguillo. Cancién y bailes andaluces derivados
del Fandango. Son conocidos el ‘de Almeria’, ‘de Lucena’ (Coérdoba) y ‘del
Alosno’ (Huelva)»,

Segtn el articulista almeriense José de Juan O7ia, el Fandanguillo de Almetia
nacid, se crié y se desarrolld en las tierras de Nijar.

Escribe Ofia:

«En las fiestas se ataviaban con sus mejores galas; y en las eras de los
cortijos, o en la plaza del pueblo, daban rienda suelta a sus alegrias que
expresaban en donosos cantos. El fandango, baile y canto, al son de guitarra
y castafiuelas, con movimientos vivos y apasionados, lo danzaban sin reposo.
El fandanguillo, que era similar, lo bailaban con el rasguear de la guitarra, las
mozas y mozos, trenzando sus arabescos movimientos, con afiligranados poses
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y posturas, entre el repiqueteo de las postizas. Aquella algarabia se expresaba
con un cante sencillo, en «ercios» cortos, que se interpretaba como una ex-
presidon de amor hacia una moza» (José de Juan Ofa, 1994).

La profesora almeriense Mari Carmen Brotons en la Comucicacién
antes citada sostiene que «es en la Guerra europea (1914-18) cuando apa-
rece el nombre de este sencillo y genial almeriense, Gaspar Vivas
GOmez, con una obra de baile: Fandanguillo de Almeria». Sin embargo,
José de Juan Ona ha escrito que fue en el Café de Lyon D’Ors, donde se
dio a conocer, por el propio autor, su denominado Fandanguillo de
Almeria en el afio 1920. Posteriormente, el estreno oficial se haria en el Teatro
Cervantes a principios del mes de Julio del afio 1930, con la actuacién de
la famosa bailarina Dora la Cordobesita, con gran éxito de taquilla, publico,
critica y contratos.

Vamos a estudiar ahora el desarrollo de esta danza, que consta de 86 com-
pases de musica y baile popular, tal y como su autor lo concibié: «Primeros 8
compases. En escena una bailaora de tronio, tocada con sombrero cordobés,
esbelta la figura y sonrisa en los labios derrochando simpatia, con ritmo pau-
sado. Empieza el ‘Fandanguillo’ con fino taconeo, punteo y palillos, sin
estridencias, con lentitud, brazos en alto y repiqueteando suavemente las
castafiuelas, para explorar el tablao y calentar musculos. En el compias 92
Con pisada fuerte queda estatica s6lo dos segundos y entra en los siguientes
28 compases: de clisico baile popular, fraseandolo con gracia y sentimiento,
mascullando, regustando, transmitiendo con todo su cuerpo ese ‘fandango’
que labraron nuestros antepasados, con esa delicadeza y expresividad que la
caracterizaba desde el principio al fin. Los 8 compases que siguen. De marca-
do punteo y taconeo, decreciendo el ritmo, sin dejar de frasearlo con elegan-
cia y pasar a los... 12 compases siguientes. Son de gran expresién corporal,
con movimientos delicados, revoleras, punteo y taconeo con palillos, delei-
taindose en la melodia con embrujo, duende, repitiendo hasta 4 veces ese
delicado ritmo de a 3 compases cada uno para pasar a los... 4 Gltimos compa-
ses.- Decreciendo con tacto, languideciendo suavemente y cerrar con dos
ritmicos plantes de pies y figura para volver a empezar los... 8 primeros
compases... De ritmo lento y suave que ird poco a poco acelerando hasta
llegar al... 92 compias. Da entrada a los... 15 mis 1 compases ultimos. Con
pisada fuerte, destocandose del sombrero cordobés, lo arroja a un lado con
brio y locura de revolera, castafiuelas, taconeo y contorsiones, que llega al
paroxismo contagiando al puiblico sus vibraciones, su tensidn. Sin descompo-
ner su erguida figura estitica, termina con un golpe de tacén y castafiuela,
frente al publico, en el Gltimo compdis que pone broche final al Fandanguillo»
(Mari Carmen Brotdns y Francisco Gomis Peinado, 1992).

La primera letra que el autor le puso al Fandanguillo decia asi:
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«Para cantar fandanguillos
que den pena y alegria
es preciso haber ‘nacio’
en un barrio de Almeria».

Posteriormente, le agregd otros versos, al no encajar con su creacién musi-
cal, los omitio.

Bernardo Martin del Rey, poeta y Cronista Oficial de Almeria ya fallecido,
le compuso una estrofa que decia:

«El fandanguillo de Almeria
sélo se puede cantar
en el puerto y bahia
o en un barco en alta mar.

Asimismo, en un articulo que publicé este mismo autor en la Revista {La
Esfera Automovilistica» hacia referencia, que en los Estatutos de la Pefa
almeriense «El Taranto» habian aparecido dos coplas mas para el Fandangui-
llo. Una era la estrofa anterior, y la otra decia lo siguiente:

«El Fandanguillo de Almeria
se funda en tres elementos:
en el sol del mediodia,

en el azul del mar,

y en el vientos.

Y atin hubo otra letrilla inédita, que decia:

«El Fandanguillo de Almeria
es algo que llega al alma:
pone fuego en el corazdn,
y fantasia en la mirada-,

Como ya se dijo con anterioridad, en el afio 1898 la Diputacién Provincial
de Almeria edité un disco y una cinta casette, con el titulo de «Msica Popular
de Almeria», donde entre las composiciones musicales que contiene insertd el
Fandanguillo de Almeria, con estas letras, cuyos autores son Manuel del Aguila
y Antonio Zapata:

«E]l Fandango de Almeria
nadie lo sabe cantar.

que lo cantan los mineros,
cuando lo van a trabajar

a las minas del Romero».

«Yo pensé que con el tiempo
dormirian mis recuerdos
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desde que dejé Almeria
pero se van aumentando
con las horitas del diav.

«El Fandango de Almeria
es azul como las aguas
de la mar de su bahia
que brilla como la plata
al anochecer del dia-.

Hoy, el Fandanguillo es «el mejor himno de Almeria», estando muy arraiga-
do en el alma popular almeriense.

D) CONCLUSIONES

Las manifestaciones del Fandango en Almeria son evidentes. Todavia per-
duran fandangos muy auténticos y genuinos, sobre todo, en los pueblos de la
sierra. El espacio y el tiempo en que se desarrollan suelen ser en las celebra-
ciones familiares (bodas, bautizos, matanzas caseras) y en las fiestas patrona-
les de los pueblos y barriadas.

Sin embargo, las condiciones de vida de la sociedad actual y un culto
mal entendido a la modernidad estdn acabando con los almerienses. Las
discotecas estin sustituyendo a los escenarios naturales donde se cele-
braban los bailes. Falla también la transmisidén de las danzas de padres
a hijos, que se hacia hasta hace muy pocas fechas de forma natural y es-
pontinea. Los jévenes de hoy, en general, «pasan» del fandango y de
todos los bailes tradicionales. El panorama es, en cierto modo, bastante
desolador.

No obstante, en medio de tanto escepticismo, comienzan a vislumbrarse
algunos indicios de cambio: Por un lado, la celebracién en la provincia de
Almeria de los Encuentros de Cuadrillas (Vélez-Rubio) y del Festival de Msi-
ca tradicional de la Alpujarra, con caricter anual, ha motivado que los pue-
blos almerienses traten de conservar sus raices, y, al mismo tiempo, se estd
consigujiendo rescatar algunos bailes que ya se daban por perdidos.

Por otro lado, es justo destacar la labor que estan realizando los Grupos de
Folclore almeriense (con especial mencién al Grupo Municipal «Virgen del
Mar), que llevan en su repertorio los distintos Fandangos de Almeria, asi
como el trabajo de las Escuelas Municipales de Misica y Danza existentes en
la capital y en la provincia que, en cierto modo, estin supliendo la tarea de
transmitir el folclore, que se realizaba antes de padres a hijos, generacion tras
generacion.
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Todo ello abre una puerta a la esperanza de conservacidn de nuestro rico
acervo cultural que amenaza con perderse si no se ponen los medios adecua-
dos para evitarlo. De aqui nuestra gran responsabilidad.
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LAS LETRAS DE LOS FANDANGOS DE VERDIALES
EN EL SUR DE CORDOBA DESDE EL PUNTO
DE VISTA DIALECTAL:

CRITERIOS PARA UNA EDICION (D).

Manuel Galeote

Buenas tardes, Sras. y Sres. En primer lugar, quiero agradecer a la Comision
Organizadora de este V Congreso de Folclore Andaluz la posibilidad que me
ha brindado de asistir al mismo y de poder presentar mi comunicacioén sobre
las «coplas populares del Sur de Coérdoba» dentro del drea de trabajo «Divulga-
cién y ensenanza del Fandango-. Por supuesto, a todos ustedes quiero darles
las gracias por su compafia esta tarde, aqui en la ciudad del Paraiso.

Como es sabido, en la comarca del trevifio que forman los limites de las
tres provincias andaluzas de Coérdoba, Milaga y Granada (sur de Cérdoba,
noreste de Malaga y noroeste de Granada) se encuentran enclavados los
municipios de Iznijar (Cérdoba), Villanueva de Tapia (Milaga) y Loja (Grana-
da). Iznjjar es el principal nicleo de nuestra zona de estudio y estd situado
en las Gltimas estribaciones de la Subbética Cordobesa.

Alli se observa como hecho cultural destacable, la desaparicion de las tradi-
cionales iestas de palillos» y, en consecuencia, el olvido de las coplas que se
cantaban en las mismas. Hace algunos afios que iniciamos la recogida de
material folcl6rico, casi simultdneamente con el comienzo de nuestra investi-
gacién para redactar un «Estudio linglistico del habla rural del trevifio». Sin
embargo, no ha llegado a materializarse por diversos motivos el proyecto que
naci6 en 1984 6 1985 y que consistia en la edicién del conjunto de coplas, tan
importante y numeroso, que casi asciende al millar, entre quintillas y cuartetas.

Quizis el retraso venga motivado por la exigencia de unos criterios riguro-
sos y cientificos, que no falseen la imagen que pueda obtenerse a través de
las coplas de la realidad lingiiistica del trevino.

Desde el punto de vista dialectal, la zona participa —en principio— de las
caracteristicas linglisticas de la Andalucia Occidental y de la Andalucia Oriental,
puesto que se halla situada en la zona de entrecruzamiento de las isoglosas
dialectales puede comprobarse con detalle en las distintas aldeas y localida-
des, segin demuestran los Mapas Lingtiisticos que se incluyeron en nuestro
libro E! babla rural de Izndjar, publicado por el Excmo. Ayuntamiento en

1989.
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En efecto, el municipio iznajefio tiene numerosisimas aldeas, con una im-
portante poblaciéon rural, que ha sufrido tradicionalmente un aislamiento
socio-cultural, sin duda condicionado por su situacién geografica. Asi, la Sie-
rra de Campo Agro, al sureste de Cérdoba y noroeste de Granada constituye
una barrera infranqueable, que sirve al mismo tiempo como limite provincial.

En los ultimos afos, el descenso de la poblacién ha sido muy rapido y
dramitico, segln los datos de los Padrones Municipales, y va acompafiado de
un acusado envejecimiento de los habitantes. El profesor Ortega Alba, de la
Universidad de Granada tiene un profundo estudio sobre El Sur de Cérdoba.
Estudio de geografia agraria (Monte de Piedad y Caja de Ahorros de Cérdo-
ba, 1975, 2 vols.), al que remito para estas cuestiones.

Como consecuencia de este hecho social, cada vez resultard mis dificil
recoger las letras tradicionales de los fandangos de Verdiales del Sur de Cor-
doba. El aspecto que mis nos interesa en ellas es el reflejo de las peculiarida-
des lingtiistico-dialectales del trevifio, que hacen dificil su transcripcién con la
ortografia convencional del espaiiol, de nuestra lengua.

Los cantes de verdiales tienen en estas tierras surcordobesas una variante
iznajena, conocida popularmente como chacarrd o chacarreo, voz segura-
mente de origen onomatopéyico. Esta fiesta popular y ristica, ha ido perdien-
do su apogeo y esplendor en las Gltimas décadas. No obstante, en la actuali-
dad estd experimentando una revitalizacion cultural y, sobre todo, institucional,
a través de asociaciones o entidades culturaies, como la autodenominada
«Asociacién de Amigos del Chacarrd», a veces con apoyos y subvenciones
municipales, etc. Se organizan cursos, veladas, actuaciones en publico y otros
actos que contribuyen a su debilitada pervivencia. Por supuesto, la fiesta ha
perdido su auténtico caricter ladico, su funcionalidad social, ha dejado de ser
un pretexto para la diversién, para el cortejo amoroso, ha perdido, su funcién
ritual y se ha hecho objeto cultural, al transformarse las condiciones
socio-econdémicas, histérico-politicas y culturales que hacian posible su
pervivencia,

En estos momentos, cuando nos disponemos a preparar la edicién de estos
valiosos materiales, es imprescindible abordar el establecimiento preciso de
unos criterios. Por eso, al empezar por el principio nos encontramos con Don
Antonio Machado y Alvarez y con Hugo Schuchardt. Hoy ya no podemos
decir lo mismo que Deméfilo y que Rodriguez Marin: «carecemos de un siste-
ma escrito que represente con exactitud las modificaciones fonéticas que se
advierten en el lenguaje del pueblo andaluz» (apud Mondéjar, Dialectologia,
72). No, porque ciertamente, la ortografia convencional del espafiol general o
estandar no es suficiente para reflejar las peculiaridades lingiiistico-dialectales
andaluzas. Pero, entonces podemos recurrir a la transcripcién fonética para
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reproducir la pronunciacién andaluza. Ahora bien —lo sefiala Antonio Quilis—,
«i se utiliza un sistema de transcripcion fonética, ;quién lo podra leer?» Y
afiade Quilis: «El problema no tiene facil solucién» (1).

Como ustedes saben, Manuel Alvar y Gregorio Salvador hicieron la trans-
cripciodn fonética de textos dialectales andaluces, en una obra titulada Textos
bispanicos dialectales. Antologia bistorica, Madrid, Anejo LXXIII de la RFE,
CSIC, 1960, 11, pp. 497 y ss. No obstante, a veces, en esta obra los fragmentos
transcritos «representan un compromiso entre peculiaridades fonéticas del
dialecto y ortografia convencional», segiin A. Quilis. Los editores han evitado
castellanizar el dialecto porque los materiales serian inservibles, aunque sim-
plifican los caracteres del alfabeto fonético por la orientacién «escolar de los
textos» reunidos en su Antologia.

Asi pues, desde los primeros trabajos del Catedritico de la Universidad
de Graz, Hugo Schuchardt, sobre la «Fonética Andaluza» (en los que pro-
ponia el estudio cientifico de la lengua espafiola en Andalucia a partir de las
coplas flamencas) hasta la actualidad, se constata que es en el nivel
fonético-fonoldgico donde se presentan las principales dificultades de una
edicién de este tipo.

Asimismo, se deberdn abordar aspectos del léxico y de la morfosintaxis, tan
importantes en las hablas andaluzas y, a veces, menospreciados o desatendi-
dos por los estudiosos de la lengua y del folklore de la regién.

Mucho se ha escrito sobre la historia, el origen, la naturaleza y el status
social de las hablas andaluzas (puede consultarse la Bibliografia sistematica y
cronologica de las hablas andaluzas, publicada por nuestro maestro, el Prof.
Mondéjar, de la Universidad de Granada, en 1987, Editorial Don Quijote), sin
embargo todos los intentos por escribir en «andaluz» han resultado vanos,
porque detris de la cuestion dialectal subyace otra cuestidén sociolinguistica,
no menos importante. ;Escribir qué modelo andaluz, el de los hablantes mis
incultos y ruasticos, el del andaluz instruido, el de los ancianos, el andaluz de
qué localidad y de qué nivel cultural? '

Un escritor elegante y culto, como Juan Valera, que se servia de personajes
andaluces, censuraba en 1900 «a adulteracion de la ortografia para reproducir el
habla andaluza», que hubiera desembocado en una lengua «birbara e informe».

En consecuencia, ante coplas como las siguientes, que estin documentadas
en nuestra comarca con una pronunciacion que intentaré imitar:

Tienen una sinturita

que parese, que parese,

un clavé en la maseta

que viene el aire y lo mese.
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Toah lah mafianah voy

a preguntale a la raa

que si cura el mal d'amoreh,
que yo muero sin daa.

Ya me voy, morena mia,

ya me voy que me amanese,
porque el lusero del dia

se ha perdio y no aparese.

Ante estas coplas, sdlo caben a nuestro juicio dos posibilidades:

1%) Una edicién con la transcripcién fonética de todos los matices recogidos
en la pronunciaciéon de cada informador: seseo colonial, ceceo o distincion,
aspiracion de la -s final implosiva, pérdida de la dental fricativa sonora
intervocilica, neutralizacion de -r, -1, etc., que iria dirigida a especialistas intere-
sados en el estudio lingtiistico y filologico de estas coplas, que por supuesto po-
drian conservarse por los modernos procedimientos de grabacién digital, para
que vuelvan a estudiarlas en otro momento otros investigadores, si asi lo desearan.

2?) La segunda posibilidad es una edicién divulgativa. Desde la perspectiva
didactica, los criterios deben adaptarse a las exigencias particulares. Si se
pretende divulgar y mostrar el acervo cultural que significa este saber tradi-
cional conservado en nuestros dias y a punto de extincién, debemos plan-
tearnos unos objetivos editoriales consecuentes.

En este sentido, una edicién erudita como la del primer tipo impide la
finalidad didactica. Por tanto, para dar a conocer y divulgar este rico material
folclérico, tendremos que procurar que los lectores puedan leer las coplas,
luego desecharemos la transcripcion fonética y evitaremos la «adulteracion
ortogrifica que sefialaba Valera; al fin y al cabo, una alteracién de la ortogra-
fia del espafiol para reproducir unos hechos fonéticos (por €j., el seseo o la
pérdida de la d- intervocilica) y no otros hechos (aspiracién de -s implosiva
y abertura vocilica) —esto es lo que han hecho todos los editores de coplas
andaluzas desde Don Antonia Machado y Alvarez- sigue siendo una incohe-
rencia y una falsificacién de la realidad lingtistica andaluza. Por tanto, use-
mos la ortografia del espafiol general, si bien en la introduccién deberiamos
indicar que determinados informantes sesean, cecean o distinguen s/z, etc.

En conclusidn, antes de abordar una edicidén de poesia dialectal andaluza,
(en nuestro caso, del Trevifio de Cérdoba, Milaga y Granada) es necesario:

12) Completar las encuestas oportunas y almacenar la informacién con el
sistema digital, que haga fiable la reproduccién. Este trabajo debe haberlo
hecho un especialista en dialectologia y sociolinglistica andaluza, que co-
nozca el folklore andaluz.
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2°) Plantear la necesidad de diferenciar los aspectos didacticos del fol-
klore comarcal de los aspectos de investigacién cientifica, que precisan
un o6rgano de difusién distinto y que dirigen la obra a un publico es-
pecializado.

39) Repasar las ediciones de poesia dialectal, valorar las principales aportacio-
nes en este campo y analizar su posible utilidad para nuestra investigacion.

4°) Establecer un plan de prioridades en la investigacién y decidir qué tarea
editorial es mas urgente en estos momentos.

59) Respetar en esas dos versiones de la edicién los criterios establecidos
para superar incoherencias y contradicciones de las ediciones al uso.
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LAS LETRAS DE LOS FANDANGOS DE VERDIALES
EN EL SUR DE CORDOBA DESDE EL PUNTO
DE VISTA DIALECTAL:

CRITERIOS PARA UNA EDICION (ID).

Manuel Galeote

Quisiera agradecer, en primer lugar, a la Comisién Organizadora de este V
Congreso de Folclore Andaluz la posibilidad que me ha brindado de asistir al
mismo y de presentar esta comunicacion sobre las coplas populares del Sur de
Cordoba, dentro del 4rea de trabajo «Divulgacién y ensefianza del Fandango-.

Como es sabido, en la comarca del treviio que forman los limites de las
tres provincias andaluzas de Cérdoba, Milaga y Granada (sur de Cordoba,
noreste de Malaga y noroeste de Granada) se encuentran enclavados los
municipios de Iznajar (Cérdoba), Villanueva de Tapia (Milaga) y Loja (Grana-
da). Iznjjar es el principal nicleo de nuestra zona de estudio y esta situado
en las Ultimas estribaciones de la Subbética Cordobesa.

Alli se observa como hecho cultural destacable, la desaparicion de las tradi-
cionales «fiestas de palillos» y, en consecuencia, el olvido de las coplas que se
cantaban en las mismas. Hace algunos afios que iniciamos la recogida de
material folclorico, casi simultineamente con el comienzo de nuestra investi-
gacidén para redactar un «Estudio lingtistico del habla rural del trevino» (1).
Sin embargo, no ha llegado a materializarse por diversos motivos el proyecto
que nacié hacia 1984 y consistia en la edicién del conjunto de coplas, tan
importante y numeroso, que casi asciende al millar, entre quintillas y coplas
romanceadas donde riman los versos segundo y cuarto. Quizis el retraso
venga motivado por la exigencia de unos criterios rigurosos y cientificos, que
no falseen la imagen, que pueda obtenerse a través de las coplas, de la
realidad lingistica del trevifio (2).

Desde el punto de vista dialectal, la zona participa —en principio— de las
caracteristicas lingtiisticas de la Andalucia Occidental y de la Andalucia Oriental,
puesto que se halla situada en la zona de entrecruzamiento de las isoglosas
dialectales andaluzas. El trazado de algunas isoglosas puede comprobarse
con detalle en las distintas aldeas y localidades, segiin demuestran los Mapas
lingtiisticos de nuestra Memoria de Licenciatura, posteriormente incluidos en
nuestro libro sobre el habla rural del trevifio de Iznijar (3).

En efecto, el municipio iznajefio tiene numerosisimas aldeas, con una im-
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portante poblacion rural (casi las dos terceras partes del total), que ha sufrido
tradicionalmente un aislamiento socio-cultural, condicionado por su situacién
geografica. Asi, la Sierra de Campo Agro, al sureste de Coérdoba y noroeste de
Granada constituye una barrera infranqueable, que sirve al mismo tiempo
como limite provincial. En los Gltimos afios, el descenso de la poblacién ha
sido muy ripido y dramitico, segiin los datos de los Padrones Municipales, y
va acompanado de un acusado envejecimiento de los habitantes (4).

Como consecuencia de este hecho social, cada vez resultarda mdis dificil
recoger las letras tradicionales de los fandangos de Verdiales del Sur de Cor-
doba. El aspecto que mas nos interesa en ellas es el reflejo de las peculiarida-
des lingtistico-dialectales del trevifio, que hacen dificil su transcripcién con la
ortografia convencional del espafiol, de nuestra lengua.

Los cantes de verdiales tienen en estas tierras surcordobesas una variante
iznajefia, conocida popularmente como chacarrd o chacarreo, voz seguramente
de origen onomatopéyico. Esta fiesta popular y ristica, ha ido perdiendo su
apogeo y esplendor en las Gltimas décadas. No obstante, en la actualidad estd
experimentando una revitalizacién cultural y, sobre todo, institucional, a
través de asociaciones o entidades culturales, como la autodenominada «Aso-
ciacién de Amigos del Chacarri», a veces con apoyos y subvenciones munici-
pales, etc. Se organizan cursos, veladas, actuaciones en publico y otros actos
que contribuyen a su debilitada pervivencia. Por supuesto, la fiesta ha perdi-
do su auténtico caracter lddico, su funcionalidad social, ha dejado de ser un
pretexto para la diversidn, para el cortejo amoroso, ha perdido su funcién
ritual y se ha hecho objeto cultural, al transformarse las condiciones
socio-econdmicas, historico-politicas y culturales que hacian posible su
pervivencia.

En estos momentos, cuando nos disponemos a preparar la edicién de estos
valiosos materiales, es imprescindible abordar el establecimiento preciso de
unos criterios. Por eso, al empezar por el principio nos encontramos con Don
Antonio Machado y Alvarez y con Hugo Schuchardt. Hoy ya no podemos
decir lo mismo que Demdfilo y que Rodriguez Marin: «carecemos de un siste-
ma escrito que represente con exactitud las modificaciones fonéticas que se
advierten en el lenguaje del pueblo andaluz (5). Ciertamente, la ortografia
convencional del espafiol general o estindar no es suficiente para reflejar las
peculiaridades lingtiistico-dialectales andaluzas, aunque podemos recurrir a
la transcripcién fonética para reproducir la pronunciacién andaluza. Ahora
bien —lo sefiala Antonio Quilis—, «si se utiliza un sistema de transcripcidn
fonética, quién lo podra leer?» Y afiade Quilis: <El problema no tiene ficil
solucién» (6).

Como es sabido, Manuel Alvar y hizo la transcripcién fonética de iextos
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andaluces (7). No obstante, los fragmentos transcritos en esta obra, a veces,
«representan un compromiso entre peculiaridades fonéticas del dialecto y
ortografia convencional», segiin A. Quilis. El editor ha evitado castellanizar el
dialecto porque los materiales serian inservibles, aunque simplifica los carac-
teres del alfabeto fonético por la orientacion «escolar de los textos» reunidos
en su Antologia (8).

Asi pues, desde los primeros trabajos del Catedritico de la Universidad de
Graz, Hugo Schuchardt, sobre la «Fonética Andaluza» (en los que proponia el
estudio cientéfico de la lengua espafiola en Andalucia a partir de las coplas
flamencas) (9) hasta la actualidad, se constata que es en el nivel
fonético-fonoldgico donde se presentan las principales dificultades de una
edicioén de este tipo. Asimismo, se deberan abordar aspectos 1éxico-semanticos
y de la morfosinticticos caracterizadores de las hablas andaluzas y desatendi-
dos por los investigadores. A pesar de que se ha escrito bastante sobre la
historia, el origen, la naturaleza y el status social de las hablas andaluzas (10),
sin embargo todos los intentos por escribir en «andaluz» han resultado vanos,
porque detras de la cuestién dialectal subyace otra cuestion sociolingiiistica,
no menos importante. ¢Escribir qué modelo andaluz, el de los hablantes mas
incultos y risticos, el del andaluz instruido, el de los ancianos, el andaluz de
qué localidad y de qué nivel cultural? Un escritor elegante y culto, como Don
Juan Valera, que se servia de personajes andaluces, censuraba en 1900 a
adulteracion de la ortografia para reproducir el habla andaluza», que hubiera
desembocado en una lengua «birbara e informe» (11).

En consecuencia, ante las coplas recogidas en nuestra comarca s6lo caben
a nuestro juicio dos posibilidades:

12) Una edicién con la transcripcién fonética de todos los matices recogidos
en la pronunciacién de cada informador: seseo coronal, ceceo o distincidn,
aspiracion de la -s final implosiva, pérdida de la dental fricativa sonora
intervocilica, neutralizacién de -r/-l, etc., que irfa dirigida a especialistas inte-
resados en el estudio lingUistico v filoldgico de estas coplas, que por supues-
to podrdn conservarse por los modernos procedimientos de grabacién digital,
para que vuelvan a estudiarlas en otro momento otros investigadores, si asi lo
desearan.

2%) La segunda posibilidad es una edicion divulgativa. Desde la perspectiva
did4ctica, los criterios deben adaptarse a las exigencias particulares. Si se
pretende divulgar y mostrar el acervo cultural que significa este saber tradi-
cional conservado en nuestros dias y a punto de extincién, debemos plan-
tearnos unos objetivos editoriales consecuentes (12).

En este sentido, una edicién erudita como la del primer tipo impide la
finalidad didactica. Por tanto, para dar a conocer y divulgar este rico material
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folclérico, tendremos que procurar que los lectores puedan leer las coplas,
luego desecharemos la transcripcion fonética y evitaremos la «adulteraciéon»
ortografica que sefialaba Valera; al fin y al cabo, una alteracién de la orto-
grafia del espariol para reproducir unos hechos fonéticos (por ej., el seseo
o la pérdida de la d- intervocilica) y no otros (aspiracién de -s implosiva
y abertura vocilica) —lo han hecho todos los editores de coplas anda-
luzas desde Don Antonia Machado y Alvarez- sigue siendo una incohe-
rencia y una falsificacién de la realidad lingtistica andaluza (13). En
consecuencia, usemos la ortografia del espanol general, si bien en la in-
troduccioén deberiamos indicar que determinados informantes sesean, cecean
o distinguen s/z, etc.

En conclusion, antes de abordar una edicién de poesia dialectal andaluza,
(en nuestro caso, del trevifio de Cérdoba, Milaga y Granada) es necesario:

12) Completar las encuestas oportunas y almacenar la informacién con el
sistema digital, que haga fiable la reproduccion. Este trabajo debe haberlo
hecho un especialista en dialectologia y sociolingiiistica andaluza, que co-
nozca el folklore andaluz.

29) Plantear la necesidad de diferenciar los aspectos didacticos del folclore
comarcal de los aspectos de investigacién cientifica, que precisan un érgano
de difusién distinto y que dirigen la obra a un puablico especializado.

39) Repasar las ediciones de poesia dialectal, valorar las principales apor-
taciones en este campo y analizar su posible utilidad para nuestra inves-
tigacién.

4°) Establecer un plan de prioridades en la investigacién y decidir qué tarea
editorial es mis urgente en estos momentos; y

59) Respetar en esas dos versiones de la edicién los criterios establecidos
para superar incoherencias y contradicciones de las ediciones al uso.

APENDICE DOCUMENTAL

Tienes una cinturita

que parece, que parece,

un clavel en la maceta

que viene el aire y lo mece.

Todas las mafianas voy

a preguntarle a la ruda

que si cura el mal de amores,
que yo me muero sin duda.
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Ya me voy, morena mia,
ya me voy que me amanese,
porque el lucero del dia
se ha perdido y no aparece.

Desde aqui estoy reparando,
como el que no hace nada,

que esa nifia que hay bailando
le echa a un hombre una mirada
y lo tiene un mes llorando.

Tu cara se merecia

estar entre vidrieras,

en una iglesia metida
donde todo el mundo fuera
a rezarte todos los dias.

Tus padres te estan criando
como un granito de trigo

y yo te estoy esperando
para casarme contigo.

Eres chiquita y bonita,

eres como yo te quiero,
eres una campanita

de las manos de un platero.

Quisiera tener para darte
lo que te mereces tu:

una perla y un diamante
y en ese pecho una cruz
de oro fino y relumbrante.

Aceite le pido al mar,

agua clara a los olivos,

a mi me ha puesto tu querer
que no sé lo que me digo.

Ahora sé que sale, sale,
ahora sé que sale, el sol,
ahora sé que sale, sale,
de la fiesta lo mejor.

Me han dicho que cante y canto
porque a mi me pertenece,

que esta bailando mi encanto,
si algin dia me aborrece

yo me muero de quebranto.
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Aire, que me lleva el aire,
aire, que el aire me lleva,
aire, que me lleva el aire,
el aire de una mozuela.

Al precio que tiene el trigo
no quiero mujer ninguna,
que la mantenga su padre
o la deje en ayunas.

Ya me vOoy, morena mia,

ya me vOy porque amanece,
que el lucero del dia

se ha perdido y no aparece.

NOTAS

1. Vid. Manuel GALEOTE, Estudio lingtiistico del habla rural del trevitio formado por Izndjar
(Cérdoba), Villanueva de Tapia (Mdlaga) y Ventas de Santa Bdrbara, anejo de Loja (Gra-
nada), 2 vols., Memoria de Licenciatura inédita, dirigida por el Profesor Dr. D. José Mondéjar,
Catedratico de Historia de la Lengua Espanola de la Universidad de Granada, presentada en
la Facultad de Filosofia y Letras de Granada el 30 de Noviembre de 1987 y calificada con
«Sobresaliente por unanimidad-.

2. Sobre el folclore de la comarca se han publicado varios trabajos: Enrique ALCALA ORTIZ,
Cancionero Popular de Priego: poesia cordobesa de cante y baile, tomo I, Cejas, S.A., Priego
de Cérdoba, 1984; tomo II, Priego de Cordoba, 1986; y Francisco RODRIGUEZ AGUILERA,
La poesia popular en la Serrania sur de Cérdoba, Lucena, Excma. Diputacion Provincial de
Cordoba. Exemo. Ayuntamiento de Lucena, 1987.

3. Vid. Manuel GALEOTE, E! babla rural del trevifio de Izndjar, Villanueva de Tapia y Venta
de Santa Bdrbara, llmo. Ayuntamiento de Iznéjar, Ediciones TAT, Granada, 1988, pp. 149-227,;
anteriormente, habia llamado la atencién sobre este hecho el Prof. José Mondéjar, en su
libro El verbo andaluz. Formas y estructuras, Premio «Antonio de Nebrija» 1959, Anejo XC
de la RFE, Madrid, CSIC, 1970, pp. 138-139. Hay reedicién de esta obra en Milaga, Agora
Universidad, 1994.

4. Para estas cuestiones, remitimos al lector al exhaustivo trabajo del Profesor Francisco OR-
TEGA ALBA, E! Sur de Cordoba. Estudio de geografia agraria, Monte de Piedad y Caja de
Ahorros de Cérdoba, 19753, 2 vols.

5. Apud José MONDEJAR, Dialectologia Andaluza. Estudios, Los libros del Caballero del Ver-
de Gabin, Editorial Don Quijote, Granada, 1991, p. 72.

6. Antonio QUILIS, «{La pronunciacién andaluza en las obras literarias-, Homenajes. Estudios de
Filologia Espaviola, 111, 1977, p. 54.

7. Manuel ALVAR, Textos hispanicos dialectales. Antologia bistorica, Madrid, Anejo LXXIII de
la RFE, CSIC, 1960, II, pp. 497 y ss.

8. Antonio QUILIS, Op. cit., p. 54, n. 4.
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10.

11.

12.

13.

. Vid. Hugo SCHUCHARDT, Los cantes flamencos (Die Cantes Flamencos, 1881), Fundacién

Machado, Sevilla, 1990.

En la obra de José MONDEJAR, Bibliografia sistemdtica y cronolégica de las hablas anda-
luzas, Granada, Editorial Don Quijote, 1987, se recogia la informacién bibliografica de
hasta 428 trabajos, en total, a los que habra que sumar la publicacién en anos posteriores de
muchos otros.

Vid. Juan VALERA, <El regionalismo literario en Andalucia», Obras Completas, 11, Madrid,
Aguilar, 1949, p. 1.052; a este respecto, conviene consultar el interesante y til trabajo de
Ramén Morillo-Velarde Pérez, «La representacion grafemdtica de la cultura dialectals, Alfinge
6 (1986), 89-104.

Por gentileza de la Dra. M? Jests Ruiz, que colabora en el Catdlogo romanticistico de Cddiz
(en elaboracién) y con la que me une una larga amistad, he sabido que entre los criterios de
edicién seguiclos por el Seminario del Romancero de la Fundacién Machado, esti el respe-
to a las variantes dialectales andaluzas, aunque se normalice la ortografia: se transcriben las
finales s, z, 7, /, n, y d; no se suprimen las vocales contiguas que se han asimilado, no se
transcribe el seseo ni el ceceo, se mantienen vulgarismos fonéticos y términos generales en
todos los niveles sociolingtiisticos, etc.

Vid. Antonio MACHADO Y ALVAREZ, Coleccion de cantes flamencos, Ediciones Deméfilo,
32 edicién, Madrid, 1975, p. 22: «Vamos a indicar las, hasta cierto punto, reglas ortograficas
a que nos hemos atenido. Hemos empleado casi constantemente la & por la ¢; la rpor la /,
la yporla ll la zy la ¢ por la s; hemos eludido la d en la mayor parte de los casos,
sustituyendo en muchos casos la i por la 7, como en la palabra poigue, y algunas veces en
medio de diccién por s, suprimiendo, a excepcidn de esta consonante que al final de
palabra suena como b aspirada, las consonantes finaless.
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NUEVE COPLAS DEL FANDANGO CORTIJERO
DE ALBUNOL Y SU RELACION CON OTRAS
MANIFESTACIONES POPULARES

José Criado

El Fandango Cortijero de Albufiol es una forma musical primitiva para can-
te y baile que se conserva en la comarca de la Alpujarra. Es una celebracion
comun en las cortijadas existentes entre los municipios de Adra, Albunol,
Albond6én, Murtas y Turén. También, a partir de la emigracion masiva de
gentes de la Contraviesa a la zona de los invernaderos, en el Poniente
almeriense.

El cante de esta manifestacidn no esti limitado a ninguna persona que haga
la funcién de protagonista sino que esta abierto a que cualquiera de los
presentes en la fiesta pueda cantar, con la normal limitacién de que se ajuste
a la musica.

En cuanto a la misica, la compone una orquesta formada por violin, ban-
durria, guitarra y castafiuelas.

Es evidente, a simple oido, la relacién de miusica y cante del Fan-
dango Cortijero de Albunol con otras manifestaciones populares, como los
Verdiales, en Malaga, el baile del Zingano, en Cadiz, o el baile del Chacarri, en
Cordoba.

PUNTO DE PARTIDA

Atendiendo a los indicios observados de relaciones comunes entre el Fan-
dango Cortijero de Albufiol, el cante flamenco y el folclore en todo el ambito
de lengua castellana, decidi indagar en estas relaciones, atendiendo tnica-
mente la utilizacion en distintas manifestaciones del mismo o parecido texto
literario.

Tomé como base las coplas viejas del Fandango Cortijero publicadas en
la obra El trovo en el Festival de Musica Tradicional de la Alpujarra
1982- 1991, que edité el Centro de Documentacién Musical de Andalucia
y que yo dirigi y coordiné. Luego, estudié distintos monogrificos y
antologias.
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Copla 1:

Soy piedra que a la terrera
la gente me tira al verme
lleno de escombro por fuera
pero llegando a romperme
soy un metal de primera.

Segiin el trovador alpujarrefio Miguel Garcia «Candiota» ésta copla se canta-
ba en el baile del Robao. Recuerda que cuando empezaba a trovar, en los
aflos de 1944-45 la oia cantar en la cortijada de Albufiol de los Rivas al tio
Frasco Santiago, que a su vez la oyd de nifio a sus mayores. Contando con
que el tio Frasco oyera la copla cuando tenia diez afios tenemos que cuando
la oy6 «Candiota» hacia 80 anos, que sumados a los 50 que hace de esto,
podemos situar esta copla en La Alpujarra sobre el afio de 1860. (E/ trovo en
el Festival..., 1992:80).

Por otra parte, el trovero José Castillo afirma que en 1903 dio una velada de
trovo con el trovero Marin en Mazarrén, en plena zona minera murciana. Asi
lo narra Castillo:

«Nuestra presencia alli causé gran revuelo y expectacion no sélo entre los
trabajadores, sino ademas entre las clases cultas. Era de ver como estudiaban
a Marin, cuyo porte humilde les admiraba, midiéndole con la vista de arriba
abajo y viceversa, extrafidndose que aquella figura sin movimiento y aire
distinguido, fuera gala del dificil arte de la versificacion.

Se levantd el teldn del teatro, atestado de publico, y empezd el acto con
una quintilla mia en la que advertia a los espectadores que, no obstante el
aspecto al parecer vulgar de Marin, ya procuraria €]l ponerse a la altura de su
reputacion.

El maestro, incontinente, lanzé una tras otra las dos siguientes
quintillas:

De un obrero que no pudo

Recibir otra instruccién

Que la del trabajo rudo,

Del fondo del corazon

Pueblo, recibe el saludo.

Soy piedra que a la terrera

Me arroja cualquiera al verme,

Pues soy escombro por fuera;

Pero ven luego al romperme

que soy metal de primera».
(Castillo, 1994;36) (1)
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No dudo en absoluto del testimonio de Castillo pero también es probable
que Marin, dada la gran capacidad de memoria en los improvisadores, retu-
viera la copla y la recitara en el oportuno momento de aquella velada, diando-
le, incluso, un nuevo caracter literario en el cuarto verso.

Posiblemente fuera ésta una de las tantas coplas que desde Sierra de Gador
hasta La Unidn, pasando por Sierra Almagrera y Linares, llevaron con su
equipaje los tantisimos mineros que emigraron desde la provincia de Almeria
entre 1830 y finales de siglo a la provincia de Murcia, en continua bisqueda
de trabajo. (Criado, 1994).

Fijémonos que diversos estudiosos del flamenco dan a ésta copla, como
perteneciente al ambiente minero de la época referida (2).

Pero tenemos otra referencia a esta copla como poesia improvisada dicha por
el trovador del Campo de Dalias José Gémez «el Vicario» en las primeras dé-
cadas de este siglo. El testimonio es del también trovador José Barranco Lopez:

«Me acuerdo también de una copla del ‘Vicario’, que aunque otros dicen
que la sacaron ellos yo siempre of decir que la saco el ‘Vicario’, y es que venia
de remua de la sierra, pos hecho polvo, y cuando llegd a Alcaudique pos
sinti6 la musica, habia un baile y ademas sinti6 cantar, que estaban trovando
y llegd a la casa. Y se ech6 sobre la puerta, que era de dos hojas, y habia tres
trovaores y le trovaron y la tomaron con él de ver la manera en que iba, copla
va y viene, y &l callar y observar. Total que ya revent6 y dice:

Soy como piedra en terrera,
todos se asombran al verme
soy un escombro por fuera
pero en llegando a romperme
tengo un metal de primera.

Y creo que se lié con los tres y les dio un repaso de miedo». (El trovo en el
Festival..., 1992:89).

Copla 2:

A las dos de la mariana
abre que soy el moreno

¥ me das por la ventana
un vaso de anis del bueno
que me voy con mi serranda.

De esta copla s6lo he encontrado referencias en los cantes mineros.

En un intento de ofrecer modelos clasicos Pepe Marchena grabd letras
consagradas por la tradicién. De entre ellas una murciana casi olvidada con la
siguiente letra:
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Abre que soy el moreno
son las dos de la mafiana;
por qué no abres que soy el moreno
y darme por la ventana
una copita de anis del bueno,
que yo vengo con mi serrana.
(Navarro e lino, 1989:88).

Las siguientes son coplas mineras:

Son las dos de la mafana;

abre que soy el moreno

y dame por la ventana

una copa de anis del bueno

que vengo con mi serrana.
(Salom, 1982:56).

Abre que soy el moreno,

son las tres de la manana,

y dame por la ventana

dos copas de anis del bueno,
jque vengo con mi serranal

(Garcia, 1993:269)
Copla 3:

Si me desprecias por pobre
Yo te doy la razon

el pobre y la lefia verde
arde cuando bay ocasion.

Ya Antonio Machado y Alvarez publicé esta letra en 1885:

Si me desprecias por pobre
digo que tienes razén
hombre pobre y lefna verde
arden cuando hay ocasién
(Gutiérrez, 1990:181).

Y el mismo Machado y Alvarez citaba esta letra en gallego, recogida por
José Pérez Ballesteros:

Olvidacheme por probe
e teras moita razon,;
amor probe e limén verde
sirven cuando hai ocasion.
(Gutiérrez, 1990:181).
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En las demés publicaciones que encontré esta copla estd formando parte
del folclore latinoamericano, pasando por Canarias, como fue normal con
tantas letras y canciones andaluzas. La siguiente esta recogida en Canarias:

Si por pobre me desprecias,
yo te concedo la razén;
yo desprecié a unos ricos
por pobres de corazén.
(Tarajano, 1991:138).

Ya en nuestra América encontramos esta copla en distintos paises. De Ve-
nezuela tengo dos referencias:

Hombre pobre no enamora
es muy facil la razén;
hombre pobre y lefia verde
no calientan el fogdn.
(Machado, 1985:138).

Si por pobre me desprecias
digo que tienes razon:
hombre pobre y lefia verde
arden cuando hay ocasién.
(Machado, 1985:139).

Tenemos otra referencia en Cuba, como una de las estrofas de la cancién
«La Mulata»:

El amor de hombre pobre
Es como el gallo enano
Que en correr y no alcanzar
Se pasa todo el afio.
(Linares, 1979:39).

Y en Argentina encontré otra referencia mas:

Si por pobre me desprecias
digo que tienes razén
hombre pobre y lefia verde

arden cuando hay ocasi6n.
(De Paula, 1986:80).

Copla 4:

La dama que tiene punio

y del punto se enamora

Y se mantiene con punto
hasta que con el punto coma.
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De esta copla no he encontrado referencia alguna en la cultura popular del
resto de la peninsula. Sé una letra muy similar en las Islas Canarias:

La mujer que tiene punto
y no tiene qué comer
tiene que vender el punto
para que del punto coma.
(Tarajano, 1991:289).

Y desde Canarias, cémo no, el consiguiente reflejo en el ambiente popular
latinoamericano, En este caso en México:

La mujer que tiene punto
y no tiene con qué coma
tiene que vender el punto,
para que del punto coma.
(Frenk y Jiménez, 1973:95).

Copla 5:

La ninia que esta dormia
la litera la lleva

Ui que estd desfavoria
dando vueltas en la cama
donde estd la ropa mia.

Las dos tnicas referencias que encontré de esta copla estan recogidas en la
provincia de Granada. Charles Dembowski oy0, y luego publicé en Paris en
el pasado siglo, este fandango:

La dama que esta dormida

y la guitarra la llama

no quiere mucho a su amante

si es que prefiere la cama.
(Molina, 1974:62).

Como cancién de ronda se canta en Vélez de Benaudalla:

La nifia que esta dormida

y la guitarra le llama

despierta despavorida

dando vueltas en la cama

¢dénde esta la ropa mia?
(Bautista, 1991).
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Copla 6:

St yo estuviera cantando
un ano con doce meses
nunca cantaria yo

una copla por dos veces.

Francisco Rodriguez Marin recoge en 1929 tres referencias sobre esta
copla:

Si estuviera cantando
una semana,

una copla dos veces
no la cantara.

Aunque me sientas cantar
un afio con trece meses
no me has de sentir cantar
una coplilla dos veces

Aunque estuviera cantando
un afio de trese meses
nadie me oiria cantar
una coplilla dos beses.
(Rodriguez, 1985:56 y 280).

En la provincia de Almerfa encontré tres referencias.

En Dalias, en las coplas de picailla, disputa poética entre mujeres en la
faena de limpieza de la uva se cantaba:

Si yo estuviera cantando
un afio con siete meses
nunca cantaria yo
una copla por dos veces.
(Criado, 1992:203).

En Turre encontré otra referencia en el canto y baile de las carreras:

«Las carreras son cancioncillas compuestas e interpretadas de modo espora-
dico en las reuniones festivas, bailes familiares o en los ratos de asueto des-
pués de la jornada de trabajo».

Aunque estuviera cantando
un afio con doce meses,
nunca cantaria yo
una copla por dos veces.
(Grima [y otros], 1994:105).
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Y la tercera en la provincia de Almeria publicada en un programa de edu-
cacién de adultos:

Si yo estuviera cantando
un afio con doce meses
en mi vida cantaria
una coplita dos veces.
(Lectura 2, 1986:399).

También encontré una referencia en la provincia de Granada:

Si yo estuviera cantando
un afo con doce meses,
no llegaria a cantar
una copla por dos veces.
(Checa, 1988:57).

Copla 7:

A una jardinera hermosa
le pedi un ramo de olor,
me respondié caririosa:
«cOfjala usté porque yo

al cojeria se deshojan.

Esta copla fue cantada por las tarantas por el Pena hijo y por Guerrita:

iAy! yo le pedi un ramo de olor
a una jardinera hermosa
yo le pedi un ramo de olor
y me contestd llorosa
cogelo ti porque yo
jay! flor que toco se deshoja.
(Navarro e Iino, 1989:85).

Copla 8:

Mi suegro y mis cuviadas

a mi no me pueden ver

Y estan enturbiando el agua
que se tienen que beber
clara o turbia como vaya.
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Antonio Chacén cantaba esta letra:

Dicen que me andas quitando
la honra, y no sé por qué.
Andas enturbiando el agua
que has de venir a beber,
pudiéndola beber clara.
(Martin, 1991:154).

En el folclore canario es muy conocida la siguiente cuarteta:

Dicen que me andas quitando
la honra, y no sé por qué.
¢Para qué enturbias el agua
que ti no quieres beber?
(Tajarano, 1991:206).

Y como Canarias siempre ha sido un perfecto amplificador de la cultura popular
de la peninsula en América, encontramos una referencia a esta copla en Venezuela:

El que bebe agua en tapara
y se casa en tierra ajena,
ni sabe si el agua es clara
ni si la mujer es buena.
(Machado, 1985:88).

Copla 9:

Chiquilla dile a tu madre
que te mela en un niquito
Y que le tape con piedras
que Yo no te necesito.

He encontrado la siguiente letra en las Islas Canarias:

Mi nina, dile a tu madre
que te meta en un nichito
y que te encienda dos velas
que yo no te necesito.
(Tarajano, 1991:216).

CONCLUSIONES

Las coplas del Fandango Cortijero de Albuifiol tienen una interrelacién muy
importante con otras manifestaciones de la cultura popular de dmbito caste-

llano, como son:
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— El cante flamenco, concretamente, los cantes mineros.

— El folclore andaluz.

— El folclore canario.

- El folclore latinoamericano.

Este amplio espectro de la difusién en Andalucia y América me hace pensar
que estas coplas pudieron ser cantadas en Andalucia a partir del siglo XV y
gue pudieron ser llevadas por los tantos andaluces emigrados a América, con
la consiguiente escala en las Islas Canarias.

Como conclusioén final, creo necesario un estudio mas profundo sobre este
tema, tanto a nivel literario como a nivel etnomusicolégico.

NOTAS
1. Este dato esta citaclo en: Diaz, 1972:67. Diaz 1977:44. Roca, 1976:40. Serrano, 1980:100 y
274. Garcia, 1993:220.

2. Garcia, 1993:343. Ferndndez y Pérez, 1985:593. Garcia, 1981. Grande, 1979:393. Navarro e
lino, 1989:70-72. Ortiz, 1985:133.
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METODO Y OTRAS LECTURAS

Modesto Garcia Jiménez

EL METODO COMO CONJURO (AZOTE DE DILETANTES)

No sé si el haber determinado que el congreso estuviera dedicado a un
tema monografico tendrd que ver con el hecho de la exigencia Gltimamente
manifestada, de una forma mis o menos explicita, de la necesidad apremian-
te de parcelar las esferas de analisis y, de paso, la intencién de que éste se
sostenga mas sobre bases de ciencia empirica, demostrada y tecnolégica, que
sobre especulaciones, aunque se apoyen en miles de afios de pensamiento
filosoéfico; lectura de documentos, que casi siempre es apresurada; citas de
autoridad, en las que la conveniencia del que cita provoca un efecto de bola
de nieve; y otras deducciones propias de las disciplinas heuristicas; de ahi la
inexorabilidad de la parcelaciéon analitica, en el mas puro estilo cientifico
moderno, que arranca del empirismo decimonénico, donde es la ciencia de
solidos pilares fisicos la que ha de guiar la filosofia y el pensamiento social e
histérico, v de ahi, también, a un paso estd la ciencia aplicada al avance
tecnolégico y al desarrollo, y tiene su mixima expresién en los rigurosisimos
cientificos cuyo prototipo responde a una severa formacién en una Universi-
dad técnica del Este de Europa, demostracién de aptitudes en otra de Estados
Unidos y el reconocimiento definitivo del premio Nobel. Einstein y Huxley
representan las excepciones que confirman la regla de la «econduccién» cien-
tifica de las genialidades. El objetivo: el progreso, el desarrollo basado en la
explotacién de recursos, la demostracion definitiva de la superioridad huma-
na. Las tremendas desigualdades entre sociedades y pueblos que surgen de
esta concepciobn de la ciencia positiva es harina de otro costal, y, en todo
caso, alguna disciplina humanistica o social analizard su estado; pero, posi-
blemente, sin demasiada rigurosidad cientifica, habida cuenta de su basamiento
axiomdtico en el sondeo y en la estadistica, cuando no en la intangibilidad de
las fuentes orales, y hasta en la encuesta.

El cacareado cienticismo de los campos que estudian la materia social s6lo
tiene un camino: el analisis siolado de lo tangible, base de otras consideracio-
nes y susceptible de la aplicacién de otras coordenadas menores; pongamos
su sentido diacrénico, espacial y dindmico por caso.
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El FOLCLORE, como disciplina flotante entre la historia, la filosofia, las
ciencias sociales y humanas (Iéase sociologia y antropologia), la musicologia
(y otras ciencias de anilisis de lo artistico), y hasta de la medicina, la agricul-
tura y un larguisimo etcétera, si tomamos el término en sus acepciones origi-
nales; de innegable vocacién universalista y totalizadora (en el sentido —creo
que es gratuito volver sobre ello~ de la intencién de abarcar absolutamente
todos los aspectos de lo que se llamé el saber popular, que guiaba a los
primeros tratadistas del «pueblo» como sujeto histdrico); el folclore, digo, na-
ci6 con premeditacién cientifica y con augurios cientificos de desarrollo. Tie-
ne mucho que ver con el «descubrimiento del pueblo», en el sentido en que lo
estudia Peter Burke (Burke, 1978. En espafiol, 1991). A medida que fue ma-
durando esta nueva percepcién —segiin otros criterios «invencién— se fueron
diseflando las parcelas para acometer su estudio; en vano podia ser de otra
forma, pues se trataba de encontrar los correlatos cultos entre las actividades
y actitudes populares, y obviamente el campo era extensisimo.

La equiparacién conceptual de popular con tradicional y, a su vez, con
pasado, puesto que se da por hecho que el futuro es cosa reservada a la
evolucién cientifica, o sea, al progreso, determina un planteamiento ideolégi-
co que ha mercado el entendimiento posterior del asunto. La palabra clave va
a ser «rescate». de esta manera, y segiin nuestro hilo argumentativo, estudia-
mos las formas expresivas populares, englobadas bajo la definicién de folclo-
re, sin la conexién necesaria, en cuanto a la funcionalidad del hecho social en
si, que con las formas de comportamiento de hoy y de siempre tiene.

Esta cientificidad del folclore tiene su basamento en esa concepcién rescatista,
y su método especifico, que se apoya en una distancia premeditada entre €l
analista de los fenémenos populares y los fendmenos mismos que estudia
como objeto. Distancia marcada por la pertenencia a momentos histdricos
distantes y a estratos sociales distintos; pero de manera que uno, el popular,
se asocia al pasado, al campesinismo, a la cultura en via muerta: de ahi la
importancia de su rescate. La otra, por el contrario, tiene que ver con el
progreso, con la ciencia empirica y con su propia lejania de aquellas formas
populares. Herederos de aquella concepcién somos todos los que, por una u
otra razdn (y todas no son cientificas o intelectuales), estamos interesados en
lo que seguimos llamando formas populares de expresion; pero, ademas, los
que esgrimen el método cientifico positivo como Gnico u éptimo acercamien-
to a su tratamiento lo encasillan definitivamente, digamos que lo someten a
un estudio de laboratorio en el que se pierden matices que para otras concep-
ciones son de fundamento.

El punto de inflexidn en el debate que pudiera surgir entre defensores del
método cientifico como hegeménico y los que piensan en una contextualizacién
histérico-social, en un tratamiento diacrénico —mas bien que sincrénico— que
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admita la relectura de la tradicién, los resultados de la observacion, la intui-
cién intelectual y el valor de la emocioén, seria definir los sujetos y los objetos
analiticos y su especifica naturaleza.

¢Estudiamos la concrecién formal de las expresiones populares para llegar
a un entendimiento global del fenémeno?, o, ses el fendmeno mismo adverti-
do globalmente en una cadena de comportamiento social con sus componen-
tes espaciales y temporales lo que nos lleva a concretizar aspectos formales
de sus elementos componentes?

Lo que parece una rodea baladji, y pudiera sonar para alguien como justifi-
cacidn de una limitacién metddica, no lo es tanto si pensamos que las pro-
puestas analiticas consideradas hegemonicas en el tratamiento cientifico de
un tema no pueden situarse, como postura axiomatica, en la exclusién de
otras aportaciones tedricas y conceptuales y mas atin cuando el argumento de
tal jerarquizacién se basa en catalogar unos métodos como cientificos y otros
como especulativos.

En una sesién de los Cursos Manuel de Falla, de Granada (1993), S. Arom
afirmaba que la etnomusicologia es el estudio de los sistemas musicales del
mundo; y completaba —y matizaba— su consideracién apostillando que es mas
rentable para el musicélogo partir de las manifestaciones musicales y de su
andlisis formal y luego ubicarlos en contextos sociales, que no lo contrario
(que seria contemplar el andlisis musicolégico como un elemento mas del
estudio de los componentes, diversos y complejos, que coinciden en un tipo
de manifestaciones sociales que tienen como objeto la puesta en escena [l14-
mese ritual] de una serie de expresiones con una determinada, aunque com-
pleja, funcién [simbdlica, lddica, ecoldgica...]) Arom ilustra su teoria con un
grafico de circulos concéntricos cuyo epicentro es ocupado por la musica, y
los sucesivos que van abriéndose en torno a él significan otros aspectos so-
ciales e histdricos que son mis exteriores a2 medida que tienen menos estre-
chez en la relacién con el primer circulo, el central. Esta impecable argumen-
tacién no tiene en cuenta que existe una ciencia, la Antropologia, que estudia
los procesos sociales y culturales desde su complejidad y totalidad, y para la
que el anilisis parcelado de sus muchos elementos sélo tiene sentido en la
medida en que va arrojando luz sobre esa concepcién global. Un antropdlogo
que estudia la organizacién agricola tradicional, ahora residual, y su evolu-
cién a la nueva estructura productiva y, por ello, también su cambio social y
cultural, es decir, el proceso en su caricter diacrénico y espacial, sblo se
detendri, aunque no digo que no se estudie con la rigurosidad que le sea
posible, en los elementos materiales o no, de la recogida de un tipo de cerea-
les, por ejemplo, porque comprende que el estudio pormenorizado de esos
aspectos le llevard a un entendimiento mis completo del fenémeno en su
globalidad. Asi puede y debe estudiar desde el tipo de madera en la que se
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fabricaba una de las herramientas utilizada, hasta el vocabulario especifico,
pasando por las relaciones de poder: servidumbre, la trayectoria de las for-
mas productivas, los mercados, las transformaciones de las materias primas o
las comidas, por poner un ejemplo. Evidentemente la ingenierfa agricola tie-
ne mucho que decir y ensefiar en uno de los aspectos fundamentales de
nuestro proceso ejemplo, y, sin duda, lo dira en sus términos y en base a sus
propias conclusiones cientificas, pero nunca desestimando que su objeto cien-
tifico pueda tener otra lectura y otro lugar en otro campo cientifico.

Si la etnomusicologia enfatiza la importancia del anilisis formal como Gni-
co método posible, repliega las posibilidades de lectura completa del fené-
meno tal y como lo propone la antropologia; y segin esta objecion, debiera
dedicarse también al anilisis musicoldgico de todas las formas que hoy susti-
tuyen a aquellas de la tradicién o, de lo contrario, obviara caracteristicas
fundamentales de ese proceso como son el dinamismo, la correlacion de
modos de comportamiento, la evolucién cultural.

Ahora bien, estoy de acuerdo en una cosa, el anilisis formal musicolégico
de las piezas musicales que conocemos de la tradicién aportan un enfoque
que resulte fundamental para el entendimiento de muchos de los aspectos
que son analizables en el estudio de un comportamiento social. Se volvid a
poner de manifiesto durante el pasado Congreso cuando los musicélogos nos
aportaban datos que, derivados de sus anilisis de la materia musical, nos
ilustraban sobre el posible origen, la trayectoria, los emparentamientos, las
corrientes, los préstamos, las interinfluencias, etc. de unas formas, unas zonas
y unos tiempos para con otros. Sin embargo volvid a sonar voz de los ecos
empiricos que siguen demandando la preponderancia de los métodos positi-
vos de analisis contra la supuesta ineficacia de las conclusiones heuristicas de
las ciencias sociales cuando el representante de una de las instituciones, es-
pecialista en estos temas, advirtié que «algunas escuelas» proponen el registro
audiovideogrifico como el camino mas fiable para el tratamiento de las for-
mas musicales y literarias que, con criterios y funciones diversas, todavia se
siguen recreando. Sin duda, el celo mostrado por este administrador para con
los métodos de andlisis formal, no calibraba que ambos cometidos no son
incompatibles ni excluyentes entre si; todo lo contrario; deben ser, y son,
complementarios. Uno, la analitica musical, por las cualidades descritas mas
arriba; el otro, el registro sistematico de las formas pervivientes, asi como de
las evolucionadas a otras o las sometidas a nuevos contextos y funciones
sociales, porque es, a todas luces, una forma insuperable que nos brindan las
modernas tecnologias de retener las formas naturalmente efimeras de la ma-
teria que estudiamos. Claro que, desde el punto de vista del interés
antropoldgico, los registros videogrificos deben plantearse criterios que van
mas alla de lo puramente formal. Asi, por ejemplo, contemplara lo que con
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cierne a los grupos reproductores de actividad musical, su tipologia y estruc-
tura. Pero también otros grupos interesados de una u otra manera en el tema,
y que son directamente protagonistas o los vincula a esta actividad algtn
interés concreto (desde las mas dispares posiciones o intereses: profesiona-
les, espectadores, investigadores, etc.) (1). Como, por otra parte, deberi in-
tentar que su registro refleje los contextos (los marcos) elegidos o impuestos
para esa reproduccidn: sus transformaciones, pervivencias, desapariciones,
diversidad... etc. Y, por ltimo, los elementos sustanciales de la propia ma-
nifestacidn: la estructura musical, -melodias, ritmos, danza, baile, instrumen-
tos, indumentaria, etc— su estado de pervivencia, de transformacién y de
conservacion.

El asunto del buscado, por incomprendido, enfrentamiento entre «defenso-
res» y «detractores» de uno y otro métodos es trasladable a los términos en que
ya se produjo la polémica cuando alrededor de 1900 empez6 a experimentarse
con aparatos de grabacién y reproduccién de sonido. Cecil Sharp argumenta-
ba, en su negativa a la utilizacién de estas técnicas, que el fondgrafo intimidaba
a los cantantes y recitadores. Sin embargo Béla Bartok grabd sistemiticamente
una buena porcién de musica campesina en cilindros de cera, lo que a su
parecer permitia comparar las formas personales de interpretacion. Desde
entonces el método del registro técnico estd plenamente aceptado y confir-
mado por investigadores como Milman Parry (B.A. Rosemberg, 1970), Alan
Lomax (Emilie de Brigard, 1993) y, en nuestro pais, M. Schneider, Garcia
Matos y Larrea (2), por poner s6lo unos ejemplos, pero muy significativos, de
aceptacion de los métodos de registro sistematico. Muchas veces el interés de
estos investigadores iba mis alld de la recogida meramente formal y acopiaban
su material con la intencién de que su anilisis posterior rindiera informacién
en torno a aspectos mis genéricos y de caricter mds sustancial que formal. El
objetivo de Parry, por ejemplo, era constatar las hip&tesis sobre las técnicas
poéticas de Homero (Burke, 1978), de la misma manera que a Lomax intere-
saba reflejar, en lo posible, los ambientes y los rituales que contenian las
formas musicales. Estamos asi muy cerca del nacimiento y desarrollo de lo
que llamamos «antropologia visual,, y que, contando con que se trata de un
ejercicio completo y plurivoco, se puede resumir en los trabajos de Jean Rush
y Jonh Marshall como concepcién de una manera de utilizacién antropolégica
de los medios técnicos de imagen y sonido (de la que se ha desprendido
después toda una escuela de antropdlogos que trabaja con rigurosidad las
posibilidades de los media, como es el caso muy representativo de Fadwa El
Guini, o lo trabajos en nuestro pais de William Kavanah (3), lo que los sitGa
—lo digo por el riesgo que entrafia— muy préximos a las grandes producciones
comerciales de las monstruosas cadenas de televisién). Este ir mas alld de la
documentacién formal y entrar en procesos descriptivos sustenta los plantea-
mientos de investigacién antropolégica y, por lo visto en algunos de sus
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representantes, arroja cierto temor entre los musicdlogos que temen compar-
tir sus aptitudes metodoldgicas con las de «cualquier» diletante.

¢COMO VOLVER SOBRE LO SABIDO?
(O LA INEFICACIA DE LAS ETAPAS)

La cuestion puede admitir otro factor a debate. Para lo que, si se me permi-
te, me referiré a lo acontecido en una de las actividades paralelas realizadas
durante el Congreso que nos estd sirviendo como referencia para aplicar las
consideraciones que contienen estas paginas. Uno de los dias del Congreso
se habia programado una demostracién de fandangos malaguefios (es decir,
una representacion de los grupos reproductores de esta forma musical en la
provincia de Milaga); y se habian dispuesto sus actuaciones a partir de las
ultimas horas de la tarde, por lo que también podia ser considerado como
una actividad de distensién para los congresistas. La organizacién habia se-
leccionado a los grupos con la intencién de que su representatividad territo-
rial se extendiera también a dar una idea de la composicidon y de la nueva
funcién de los propios grupos, en definitiva, de plantear un estado de la
cuestion. Y se da el curioso caso de que un porcentaje altisimo de los compo-
nentes de las pandas de verdiales, que eran los grupos representados por
antonomasia, son jéovenes de bastante menos de treinta anos. Estaba, por otra
parte, claro que ellos se lo pasaban bien, y hasta me atreveria a decir que
hacian una utilizacién de la masica muy préxima a la funcidn social que ésta
cumplia hasta hace unas décadas. Del hecho cabe sacar algunas conclusiones
que por su evidencia y envergadura tienen que ocupar un lugar de atencién
en el conjunto de factores que consideramos componentes del fendmeno
social que estamos tratando.

La primera es la evidencia de que nuestra concepcién de la musica y las
formas tradicionales de expresién y sus limites hace aguas por todas partes.
Al denominarlas folclore, acentuamos de alguna manera esa falacia.

Si equiparamos el significado de Folclore con el de misica popular tra-
dicional (mas recreaciones y restos actuales), mientras que decir miisica po-
pular equivale a decir musica de todos los tiempos (acentuando la actual),
con unas caracteristicas que todos conocemos, de no culta, muy extendida,
con una funcién claramente lidica y relacional (aunque a veces con un
contenido reivindicativo importante), aceptada y adoptada por estratos so-
ciales «populares», etc., entonces, el término folclore y su uso, es decir su
significado adquirido en la lengua espafiola y su utilizacién como concepto
cientifico, limitan una perspectiva adecuada de los estudios sobre musica
popular, con especial incidencia en su funcién social, al perder de vista la
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relacién conductual que tiene la utilizacién social de la musica, tradicional-
mente y en la actualidad.

Un estudio netamente musicoldgico no se ve impedimentado por el uso
del término, por el contrario éste adquiere una significancia concreta en ese
especifico Ambito de tratamiento: define formas musico-literarias pertenecientes
a la tradicion, de caricter popular y de transmisién oral. Un estudio
antropologico o etnomusicoldgico, sin embargo, sufre una grave cortapisa al
no disponer de un término que ponga en clara relacion la misica de ayer con
la de hoy y la de siempre en cuanto, al menos, a las funciones sociales que
cumplen. O lo que es igual, el término folclore con su gran amplitud seman-
tica, pero a la vez restringida a connotaciones como tradicionalidad, vestigio,
residualismo, ruralidad, recreacién, etc., impone una vision limitada, ya que
no permite establecer claramente esa relacién y, por el contrario,
cronoldgicamente distantes pero no categéricamente distintos.

Buen ejemplo de toda esta argumentacidén es el estudio sobre las
indumentarias y su utilizacién como parafernalia preferida en el atuendo de
determinada clase de grupos de recreacién de formas tradicionales, los gru-
pos folcléricos, por excelencia. Y es buen ejemplo porque muchas veces se
emprende con calidad y rigor metodolégico, y porque, a su vez, las conclu-
siones que podamos sacar son extensibles a otros aspectos de esta actividad:
las formas musicales, los bailes, los instrumentos, etc. La vestimenta genérica-
mente utilizada y admitida como ddbnea», se define por la inercia de los
primeros estudios sobre folclore y su concepcién sobre el «pueblo», cargada
de connotaciones rescatistas y basada en la pérdida del hilo conductual entre
las manifestaciones y expresiones de la cultura tradicional y las coetineas
propias, como si definitivamente se tratara de dos realidades totalmente distintas
y sin relaciodn entre ellas. Ahora se siguen utilizando, por estos grupos concre-
tos, las mismas vestimentas que fueron propuestas en los primeros estudios
folcléricos y, sin embargo, las formas, no sélo musicales y de baile, sino las
rituales, ceremoniales, festivas, etc., que se reproducen distan de nosotros
apenas unas décadas, o, en el mejor de los casos, todavia perviven. Luego,
gustamos de recrear y acentuar el sentido de «pasado», porque de alguna
manera lo alejamos de nuestro propio proceder, pues ahora somos los que
estudiamos aquellas formas, con la distancia pertinente que da el tiempo y la
posicién intelectual y, a la vez, nos reconforta el no apreciar lo poco que en
realidad cambian las actitudes y los procederes, pues la idea de progreso, a la
que seguimos aferrados se basa en el alejamiento, en forma ficticia de etapas
superadas, de las formas de vida anteriores. Desde este punto de vista, la
Historia, mas préxima al conocimiento cientifico positivo, tiende a venir dada
por una temporalidad lineal. La filosofia, como dmbito de pensamiento, esta
vinculada a un concepto circular de temporalidad (otros, pero Argullo]l 1994).
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Volviendo a nuestro relato: ;Estabamos, aquella noche, asistiendo a una
recontextualizacion, o por decirlo de una manera mas clara, se habia produ-
cido una reutilizacién de esas formas musicales de la tradicién con su funcién
primaria y esencial de propiciar momentos espontineos de diversion y de
relacion, por encima de lo meramente exhibitivo y mis o menos artistico?

Los congresistas nos retiramos de una forma muy prudente, seguramente
cansados de las durisimas sesiones cientificas, y no faltd algin que otro co-
mentario sobre la conveniencia de aquella retirada, en vista de que los jove-
nes habian tomado la plaza y estaban con sus ligues y sus cosas; nosotros, en
todo caso, sélo estorbdbamos; y de todas formas ya habiamos disfrutado de
ese acto musical programado, visto su indumentaria y escuchado sus bonitas
melodias. Al dia siguiente nos esperaba una larga sesién sobre la mirada
antropolbgica a estos temas.

Nadie habia podido reparar en la facilidad con que una panda de jévenes
malaguefios y una cuadrilla de jovenes murcianos habian entrado en una
estrecha relacion, y no sélo personal —que hubiera sido harina de otro costal
para nuestro interés socioldgico—, sino musical; pues a las pocas horas de este
encuentro las melodias y los ritmos de verdiales y parrandas o jotas se mez-
claban y se tocaban indistintamente por unos y otros grupos, y lo hacian para
reforzar los lazos de aquel encuentro y con la intencién sustancial del joven
que muestra sus habilidades para propiciar seduccion: por fin la misica con
su verdadero sentido (lo afirmo a sabiendas de que se me puede objetar que
la gran misica, la musica culta, no necesita estar dotada de funcionalidad mas
alla de su propia sustancia sublime y artistica, y que en todo caso bien estd
con su funcién de ennoblecer el espiritu; sin embargo mi consideracion, que
no pretende ser irrelevante, quiere apuntar a la esencia misma de los resortes
culturales que definen lo humano y que, en su evolucién espiritual, van rele-
gando sus caracteristicas de funcionalidad hacia otras de afirmacién de cate-
gorias humanas. Tal es el caso de la poesia, de la escultura y la pintura, la
arquitectura, y, en general, de todas las artes. Y sin ninguna duda esta evolu-
cioén, resumida burdamente en la distancia entre lo necesario y lo artistico —el
arte es traspasar la razén de lo necesario—, ha constituido el eje central de la
filosofia y de la historia del pensamiento, desde siempre).

Antes de todo aquello, durante una de las sesiones de trabajo realizadas en
el horario normal del Congreso, tuvimos ocasion de ver y escuchar a un
grupo de Villanueva de Algaidas, que han conseguido resucitar los sones, las
maneras y un bosquejo escenografico del ritual de los fandangos de su zona
musical con un resultado extraordinario, en parte debido al interés y al entu-
siasmo de la propia presidenta del Congreso, y, en otra buena parte, porque
sus componentes son personas ya de edad que vivieron, sin duda intensa-
mente, esas formas todavia vivas hace unas décadas. Lo hacian maravillosa-
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mente, con una sabor algo nostilgico y una impronta de naturalidad y auten-
ticidad impresionante. Hablaban, en respuestas a las numerosas curiosidades
planteadas por los congresistas convertidos en espectadores, de tiempos pa-
sados, de aquellas formas de vida desaparecidas, de cébmo «aprendian a bailar
con su propia sombra», 0 de cémo, sin saber de indumentaria y estas cosas,
«se ponian lo que tenian y se iban al baile.. .,

Es posible que convivan estas dos caras del mismo fendémeno, como otras
lecturas posibles que encierran la pluralidad, arbitrariedad y convencionalidad
que lo caracterizan; como es, sin ir mis lejos, el caso paradigmatico de nues-
tra disciplina cientifica: los grupos y las actividades en torno al rescate y su
posterior tratamiento decorativo (podemos llamarlo restauracién), pues al fin
y al cabo la meta es exhibirlo, de las formas tradicionales de misica, de baile,
organologia, indumentaria, etc.

Esto es asi. Sin embargo, la natural ambicién que despierta tender las gran-
des redes del tratamiento en un mar tan variado y diverso, no debe llevarnos
a la conjetura facil y falsa de medir con el mismo calibre naturalezas que son
distintas, ni tampoco vedar definitivamente nuestro campo a otras miradas y
a otras conjeturas, aunque sean casi nébmadas y no necesariamente positivas.

NOTAS

1. Sobre la cuestién ver el libro de M. LUNA Grupos para el ritual festivo, el de P. Cordova y
otros La fiesta, la ceremonia y el rito, y, Gltimamente, la aportacién previa de H. Velasco al
protocolo de la UNESCO sobre la salvaguarda del folclore. Evidentemente existe una bi-
bliografia mucho mds extensa aunque no tan especifica.

2. Las citas y los comentarios hechos en este punto estin empleadas como un recurso gené-
rico mds que puntual, por lo que estd valorada la postura en relaciéon al hecho explicado
mdas que las actividades concretas de los autores citados.

3. Cito a Rush y Marshall por su repercusion y significacién en la filmografia antropolégica. A
El Guini y Kavanah por la ocasién reciente de haber visto expuestos sus trabajos (Granada
1992-93).
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EL FANDANGO COMO GENERO MUSICAL
DE CARACTER MIXTO, VOCAL E INSTRUMENTAL.

Alberto Jambrina

I. INTRODUCCION: ETIMOLOGIA Y ORIGENES.

Como casi todos los temas apasionantes, nos hallamos ante un término,
«fandangor, que si bien todos atribuimos a un aire de canto y danza peninsu-
lar de caricter vivo en ritmo ternario, guarda para si todo el encanto de
aquello que se reserva una parte de misterio, de oscuridad o de intimidad, en
la que no nos es permitido entrar, o si lo hacemos ha de ser observado a
cierta distancia, y sélo nos es accesible, en parte, cuando lo interpretamos o
lo sentimos de cerca en directo.

Se han sefialado distintas etimologias para el vocablo andango», de ellas la
mas aceptada parte del «Diccionario Critico Etimoldgico» de Corominas que se
ve reflejada en varias antologias y diccionarios de flamenco. Fandango: del
portugués «fado», y este a su vez del latin fatus» que significaria «hado» o
destino.

El ilustre padre de la Musicologia en Espafa, Felipe Pedrell en algin escrito
lo relaciona con el vocablo Pandango (1) utilizado por los indios de Filipinas.
Por ultimo, el Diccionario de Autoridades le asigna una ascendencia america-
na al afirmar que este género es un «baile introducido por los que han estado
en los reinos de las Indias y que se hace al son de un taftido muy alegre y
muy festivor, pero en esta obra no hay ninguna referencia mis respecto a fechas.

Lo cierto es que el fandango se introdujo con rapidez en los medios musi-
cales cultos de América del Sur, a juzgar por varios ejemplos manuscritos
recogidos en la Biblioteca Nacional de Madrid datados en el primer cuarto del
siglo XVIII (2), en tres colecciones anénimas de piezas diversas para clave,
guitarra y salterio figura un tema llamado fandango y otro recogido con el
nombre de fandango indiano, ahora bien, el mismo Garcia Matos sefiala el
origen hispano de tales melodias. Por este dato cronolbgico y geogrifico,
—para haber sido asimilado en América desde Espana, se necesita un tiempo
de adaptacién—, Garcia Matos entre otros autores, se inclina a creer que el
fandango debid surgir en la Peninsula, como minimo a fines del siglo XVIL.

137



Arcadio de Larrea (3) a la vez que asigna al término una raiz de lengua
bantd importada a América, —en esto estaria con el Diccionario de Autorida-
des— concluye afirmando que «ninguna de las teorias que pretenden explicar
su origen se basa sobre el menor fundamento».

El término literario aparece en Espafia por primera vez a principios del
siglo XVIII (1705 en el entremés anénimo «El novio de la aldeana»), pero en
Portugal se habia usado el vocablo «sfandangado» a comienzos del siglo XVI
para designar un canto popular (4); de nuevo parece que nuestro pais vecino
apunta algin dato mis referente a los cantos y bailes peninsulares. Por otra
parte, la primera descripcién escrita de este baile la realiza el dean del cabildo
alicantino Marti en una carta escrita en latin el afio 1712 (5) «Conoci esta
danza de Cidiz famosa después de tantos siglos, por sus pasos voluptuosos,
que se ve ejecutar ain actualmente en todos los barrios y en todas las casas
de esta ciudad, aplaudida de modo increible por los expectadores: no es
festejada Gnicamente por gitanas u otras personas de baja condicidén, sino
también por las mujeres mas honestas y de posicidon mis elevada. Los pasos
de esta danza son bailados lo mismo por un hombre y una mujer, que por
varias parejas, y los bailadores siguen el compis de la miusica con suaves
ondulaciones de su cuerpo...».

Esta cita refuerza la hipétesis de los autores que consideran que el fandan-
go como minimo se conoceria en Andalucia desde fines del siglo XVII —ya
que se da por supuesto que el baile al que se refiere es anterior—, al escribir:
famosa después de tantos siglos ... que se ve ejecutar ain actualmente-.
Efectivamente, la narracion nos habla de un periodo de esplendor y acepta-
cion social de esta danza. El éxito popular llev al fandango a ser introducido
en la Tonadilla Escénica como parte esencial, ya que también la voz popular
decia que «el baile es la salsa de la comedia», de esta manera se hizo a la par
que la jota cante y baile nacional aceptado por todos los publicos.

Ademis de esta primera descripcidon de un fandango disponemos de gran
cantidad de datos a partir de [a literatura creada por viajeros ilustres que
recorrieron Espafia con su pluma atenta ante las costumbres, leyendas y tradi-
ciones en general. Autores como Casanova, Borrow, Ford, Quinet, Dumas,
Gautier, Davillier, De Amicis, etc. fueron impresionados por las dotes con que
la musa Terpsicore favorecid a los habitantes de la Andalucia que entonces
atraia ya a no pocos artistas de la literatura y de la musica en toda Europa.

La informacién que estos viajeros literatos nos proporcionan, una vez
contextualizada en la época y en su particularidad vision, puede ser parcial-
mente valida. El baron Charles Davillier, por ejemplo, escribia asi (6): Des-
pués de treinta o cuarenta anos el fandango ha sido un poco abandonado. No
habia antiguamente una sola pro<ns1:XMLFault xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat"><ns1:faultstring xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat">java.lang.OutOfMemoryError: Java heap space</ns1:faultstring></ns1:XMLFault>