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INTRODUCCION

En este volumen estudiamos las recopilaciones de coplas populares mas des-
tacadas durante el siglo xviil y el inicio del siglo XiX, hasta la guerra de la In-
dependencia. Un marco cronolégico fundamental por su caracter historico, ya
que transcurre en paralelo al devenir de la nacion en un proyecto de transfor-
maciéon y modernizacion planteado por los reformadores ilustrados desde el
gobierno, que se desequilibraria con el conflicto bélico contra los franceses por
la invasion del pais en 1808.

No gozara de favor entre las élites ilustradas la musica de tipo tradicional
durante este Siglo de las Luces, cuyo afan de progreso y modernizacion en el
campo cultural parte de una renovacion estética alejada de la atavica practica
musical basada en coplas. Al escaso interés por parte de unas élites ilustradas
gue consideran estas manifestaciones culturales un lastre para el progreso, ha-
bra que sumarle la fuerte reprobacion de la institucion inquisitorial, que pro-
mueve numerosas prohibiciones, censuras y requlaciones de festividades vy
eventos de esparcimiento escénico y musical a lo largo del siglo xviil.

Nos encontramos en un periodo temporal en el que las estructuras econo-
micas y politicas del Estado se articularon para facilitar un proceso de transfor-
macién desde el Antiguo Régimen hacia un nuevo sistema, el conocido como
Nuevo Régimen, que en el periodo gue estudiamos se manifesto en un impor-
tante corpus legislativo nuevo que se propuso modificar las instituciones de go-
bierno tanto municipales como estatales. Este control no afectd unicamente
al ambito econdmico o financiero, sino también a las actividades ludicas y do-
mesticas, como fue la implementacion de los teatros a la italiana, prohibiendo
los corrales de comedias, 0 la promulgacion de la extincion de hermandades
y cofradias que no cumplieran unas estrictas condiciones destinadas a contro-
lar sus manifestaciones populares externas y sus recursos financieros. Ejem-
plos, entre otros, que nos indican el calado de los proyectos que se plantearon
y que llegaron a ejecutarse con mas o menos fortuna a lo largo del territorio
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nacional, y que, con la irrupcion de la guerra de la Independencia, manifesta-
ron transformaciones que en algunos casos supusieron un retroceso hacia po-
siciones anteriores.

La musica, la danza o el teatro como espectaculos sufrieron una férrea su-
pervision; como también lo harian las celebraciones populares que los con-
tenian, aunque carezcamos de los documentos necesarios que nos permitan
establecer teorias solidas sobre su funcionamiento dentro de estos espacios
domeésticos. Territorios como Sevilla o0 Jerez se vieron especialmente afectados
por la labor desarrollada por religiosos como fray Diego José de Cadiz, que, gra-
cias a sus influencias municipales, consiguio tener cerrados los teatros de es-
tas localidades y sus territorios colindantes desde el ultimo cuarto del siglo xviil
hasta 1795, censurando por su caracter pecaminoso unos bailes y musicas po-
pulares que consideraba de una sensualidad peligrosa, con una eficacia que se
mantuvo mas alla de su propia biografia, alcanzando como un residuo cultural
a las sociedades sevillanas y jerezanas hasta bien entrada la década de 1840.

El desinterés, el descrédito y el reglamentado contexto pueden ser algu-
nas de las causas que permitan explicar el paramo productivo a lo largo del
siglo xviil en este campo literario basado en la copla de tipo popular o populari-
zada. Esta escasa actividad contrasta con la impresion editorial de un siglo Xvii
rico en publicaciones de glosas, canciones o tonos, asi como en puntuales co-
lecciones manuscritas de sequidillas. AUn mas dispar resulta si observamos la
inusitada aceptacion que tuvieron distintas publicaciones, como las numerosas
reimpresiones de las Aventuras en verso y prosa del insigne poeta y su discreto
companero, de Antonio Mufoz, o la actividad literaria de cordel; y que se tu-
viese que esperar hasta el ocaso del siglo para ver desarrollada la primera gran
recopilacion en este género, la Coleccion de las mejores coplas de sequidillas,
tiranas y polos que se han compuesto para cantar a la guitarra, de Juan Antonio
Iza de Zamacola, Don Preciso. La repercusion de esta obra impondra un nuevo
estatus a la lirica de tipo popular a lo largo del siglo Xxix, inspirando la produc-
cién cameristica romantica y la investigacion costumbrista y folklorista de la
segunda mitad del siglo.

Desde este estudio y dentro de este marco cronoldgico se analizan estas
escasas producciones que se escribieron como manifestacion de la compleja
realidad que conformo el palis en este periodo, que describen parte de su le-
gado musical y que insinuan la fragilidad de las manifestaciones culturales de
las clases populares.

Nos adentramos, pues, en el ambito de investigacion de [0os cancioneros,
gue son colecciones de canciones y poesias, por lo comun, de diversos auto-
res, aungue en el ambito de estudio de la lirica popular aquellos suelen reco-
ger un material en su mayoria anénimo o de irrelevante autoria, que esta ligado
a un contexto musical y que, supuestamente, tiende a difundirse por via oral.



INTRODUCCION

Este objeto de estudio define un campo de limites difusos respecto a otras ma-
nifestaciones liricas que también discurren bajo la oralidad, como son las co-
lecciones de romances y las de décimas, que presentan diversos espacios de
investigacion comun.

Asumimos que existe un amplio debate en el campo de la lirica en torno
al adjetivo tradicional. Con él intentamos describir la transmision de conoci-
mientos de la memoria colectiva, que, aplicada a los cancioneros, manifiesta la
intencion de captar un material que discurre principalmente de forma oral. Aun-
que en la practica acatamos dicha definicion, a lo largo de la obra exponemos
la ambigluedad de este concepto. Para ello, en este nuevo enfoque, queremos
analizar la presencia del contenido de estas recopilaciones en el flamenco, gé-
nero musical cuyo corpus lirico permite observar la relacion de los diversos pla-
nos de asimilacion del contenido poético de los cancioneros, que oscilan desde
la inmediatez recolectora de la oralidad hasta la eterna fuente de inspiracion
del formato escrito.

Estas publicaciones reflejan un contenido literario que suele adscribirse a
unas formas métricas determinadasy a unos moldes 0 esquemas sonoros esta-
bles cuya impresion adquiere la compleja connotacion de “musica popular”. El
adjetivo popular aplicado a un contexto social, a un evento musical 0 a una es-
timacion literaria se afianza en el ambito de los cancioneros durante el siglo Xix,
de manera que no lo detectamos en las colecciones analizadas. Los autores de
las compilaciones tratadas estiman su contenido como “nacional” o, en otros
casos, con el calificativo de vulgar, por ser practicado por el vulgo. La ausen-
cia de pauta musical en la mayoria de ellos determina un conjunto poético sin
una adscripcion musical determinada, pudiendo adaptarse a distintos esque-
mas melodicos, armonicos o ritmicos —esquemas que asimilaran esta subjetiva
calificacion futura de “musica popular’-, que en nuestros cancioneros se aplica
principalmente a sequidillas, folias, caballos, jotas, tiranas, polos 0 malaguenas.
En ellos, la relacion semantica entre el contenido literario y el musical se re-
nueva constantemente, de manera que esta laxa adecuacion permite una ma-
yor libertad y creatividad literaria. Desde el punto de vista musical, estos moldes
estables mantienen la eterna independencia del mensaje literario que ya se po-
dia apreciar en el desarrollo de las danzas renacentistas o barrocas.

Para la elaboracion de esta obra se han analizado las principales colec-
ciones de coplas del periodo, ya sean manuscritas, como el Cancionero de
Abraham Israel, o impresas, en el caso de la Coleccion de las mejores coplas
de sequidillas, tiranas y polos que se han compuesto para cantar a la quita-
rra, de Juan Antonio Iza de Zamacola, conocido como Don Preciso. Ademas,
como una de las principales aportaciones, hemos localizado nuevas colec-
ciones de coplas impresas y manuscritas inéditas en bibliotecas nacionales
e internacionales, y se han identificado otras cuyo contenido se consideraba
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anonimo o bien disponian de otras atribuciones. Hemos seleccionado para la
clasificacion aquellas cuyo contenido supera el centenar de muestrasy, en la
medida de o posible, citamos otras colecciones mas breves 0 menos relevan-
tes que facilitan el analisis comparativo de un trabajo que sigue en desarrollo,
ya que somos conscientes de la posible existencia de un importante fondo de
colecciones manuscritas en manos privadas. Debido a ello, consideramos im-
portante valorar esta obra como un modelo pionero que permite asentar este
campo de estudio.

Los cancioneros impresos aportan una informacion valiosa sobre el reper-
torio lirico y musical de cada periodo, constituyendo una fuente de inspiracion
para la posteridad. Los cancioneros manuscritos, en cambio, aungue no presen-
tan dicha capacidad de dispersion, si reflejan una informacion también valiosa
y Unica, al tratarse de compilaciones ajenas al mercado editorial. En este sen-
tido, desde el punto de vista del decoro, estas colecciones incluyen muestras
transgresoras que no estan sometidas a los valores morales de una intensa cen-
sura fuertemente condicionada por la institucién religiosa inquisitorial. Pese a
que este tipo de lirica no tuvo la valoracion necesaria por parte de determina-
dos sectores del colectivo ilustrado, su acogida en el mercado fue significativa,
dadas las numerosas ediciones de la primera publicacion sobre esta tematica,
la citada obra de Don Preciso. La ausencia de obras impresas tampoco describe
un desinterés sobre la recopilacion de coplas, ya que no decae la labor de ama-
nuenses particulares que durante la segunda mitad del siglo xvii dejan un le-
gado de compilaciones manuscritas casi equiparable a las recopilaciones de
sequidillas del siglo xvII. Si evidencian, en cambio, un periodo yermo durante la
primera mitad del siglo xviil. En este sentido, la inusitada actividad de impren-
tas especializadas en el formato de pliegos de cordel también contradice los
valores del libro impreso. Otra particularidad que aporta a esta investigacion el
hecho de incorporar cancioneros manuscritos en nuestro analisis radica en la
observacion de nuevos criterios sistémicos, que, aungue siguen basados en
la métricay el estilo musical, aportan mayor diversidad.

El marco cronologico seleccionado en este volumen se desarrolla entre
1761, fecha de inicio de la primera coleccion analizada, y la primera década del
siglo xix, datacion que hemos estimado para el conjunto de malaguenas que se
incluye entre la miscelanea manuscrita Poesias varias. Nuestro planteamiento
en el andlisis del contenido de cada una de ellas parte de la identificacion de
un legado troncal solido, extenso, de gran permeabilidad histérica, procedente
de ambitos diversos musicales, literarios y esceénicos, y que, en ocasiones, ha
llegado a constituirse en acervo de cantes flamencos contemporaneos. El con-
cepto “flamenco”, vinculado a un estilo musical, no lo encontraremos como tal
hasta la década de 1840 —segun unos ultimos hallazgos que no dudamos que
se iran actualizando—, aunque su aceptacion general referido a un conjunto de
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estilos musicales diversos tardaria varias décadas en asentarse. La aparicion del
concepto en esa década parece describir unos intérpretes, una estética o un
repertorio heterogéneo de estilos, y algunos de estos podemos identificarlos
en décadas anteriores que sf entran en nuestro rango cronolodgico de investiga-
cién, aungue aparezcan con una atribucion, una consideracion estéticay, pro-
bablemente, un desarrollo musical distinto.

El indispensable trabajo de investigacion en el campo musical del fla-
menco trata de reconocer, pese a la dificultad, ciertas cualidades globales en
este género musical. Teniendo en cuenta las particularidades de los esquemas
estilisticos interpretativos del flamenco, los analistas observan unas melodias
y progresiones armonico-ritmicas determinadas, un particular empleo de he-
miolias y sincopas, frecuentes acentos en pulsos débiles, distintas polirritmias
0 recurrentes comienzos acéfalos. Para trazar equidistancias respecto a otras
manifestaciones cercanas es preciso recurrir a interpretaciones mas subjetivas.
De esta manera, tiende a plantearse una determinada “libertad” respecto a la
“rigidez” de las normas de la musica “académica” o, en otros casos, se alude a
una “musicalidad” o “intencién artistica” diferente por parte del intérprete, para
delimitar una frontera respecto a otras manifestaciones, principalmente folklo-
ricas, que participan de similares particularidades musicales. En el ambito lirico
también necesitamos asumir interpretaciones relativas, ya que, aunque es posi-
ble delimitar un campo con unas caracteristicas fonético-fonoldgicas y morfo-
sintacticas particulares, unas construcciones lexicalizadas con valor semantico
propio o unas tematicas recurrentes que delimitan un cédigo retorico y linguis-
tico especial, no podemos acotar una categoria exclusiva dentro de la lirica po-
pular. La versificacion, la métrica y el ritmo poético de determinados estilos del
genero flamenco permiten una caracterizacion particular, pero su desarrollo
también se puede extrapolar a géneros afines.

A lo largo de este trabajo esbozaremos las posibles motivaciones de crea-
cién vy las particularidades de edicion de cada obra, ademas de destacar me-
diante un estudio comparativo las posibles fluctuaciones de material entre ellas.
Para ello, nos adentraremos en el conjunto de coplas seleccionadas por sus au-
tores, destacando aquellas muestras significativas que se han ido adaptando a
diferentes contextos historicos, y que, en algunos casos, han adquirido relevan-
Cia entre los estilos actuales del cante flamenco. Aprovecharemos esta particu-
laridad para observar los mecanismos de adaptacion adquiridos para amoldarse
a este nuevo contexto, desde el punto de vista métrico, estético o simbolico; vy,
de manera reciproca, destacaremos aquellas caracteristicas que presentan al-
gunas coplas, y que perfilaran el futuro universo lirico que particulariza este ge-
nero musical en continua transformacion que constituye el flamenco.
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Precisiones conceptuales

La unidad constitutiva de los cancioneros es la copla, concepto de significado
variable a lo largo de la historia, dadas las distintas interpretaciones sujetas a
cambios y modas. Derivada del latin copula, ‘union’, ‘enlace’, se identifica ini-
cialmente con el sentido de “estrofa” entre la poesia culta de la Edad Media y
de los Siglos de Oro, y a partir del siglo xviI ira derivando hacia la descripcion de
las creaciones ligadas a la poesia andnima, oral y popular. En la actualidad suele
aplicarse a una composicion poética desarrollada para un contexto musical, de
naturaleza oral y anénima, que suele estructurarse en metros de cuarteta, se-
guidilla, gquintilla o décima'. Estos esquemas métricos van codificando las dis-
tintas manifestaciones musicales que entran en auge y declive con el paso del
tiempo. De hecho, comprobaremos en este trabajo como un contenido similar
ird adaptandose a distintas formas meétricas fruto de esa deriva o evolucion. En
este sentido, es importante tener en cuenta que distintos esquemas metricos
frecuentes en la lirica flamenca, caso del terceto de soledad, la sequidilla gitana
0 la tercerilla pentasilabica o “juguete”, no los encontraremos en los cancio-
neros analizados en el presente volumen, pero si podemos observar un conte-
nido literario similar en algunas de estas antiguas cuartetas y sequidillas que se
amoldara a esos futuros metros identificables en el género. No queremos decir
con ello que desde el punto de vista musical los estilos flamencos sujetos a di-
cha meétrica tengan por antecedentes los descritos en los cancioneros, ambito
de estudio destinado a la investigacion musicologica, sino que, una vez asen-
tado el estilo —que por su exclusion de los cancioneros no tiene por queé ser pos-
terior—, su contenido literario puede trasvasar a esos esquemas.

No podemos olvidar el caracter performativo de esta lirica sometida al meé-
los. Como afirma Lopez Estrada, la copla es la reunion de la letra y la musica, vy
esta unioén es tan intrincada que la modificacion de una conforma a la otra, en
un movimiento que puede ser de doble direccion? En esa tesis insiste Antonio
Mandly, considerando el caracter performativo de una copla que se hace y se
dice; en un contexto social en el que se encuentran recitadores/cantaores(as)
y publico, conformando una tradicién que, en su condicién oral, permite trans-
formarse al tiempo que se transmite. Lo mismo podemos decir de la continua
adaptacion de la letra, el contenido, que, cuando en su “vuelo” performativo

1. Pedrosa Bartolomé, José Manuel (2006a): “Sobre el origen y la evolucion de las Coplas:
de la estrofa al poema, y de lo escrito a lo oral”, en Pedro Manuel Catedra Garcia (dir.), La litera-
tura impresa en Espana y en la Ameérica colonial: formas & temas, géneros, funciones, difusion,
historia y teoria. Salamanca: Semir, pp. 77-93.

2. Lopez Estrada, Francisco (1983): Introduccidn a la literatura medieval esparfiola. Madrid:
Gredos, p. 277.
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se hace mediante su ejecucion musical, se transforma, engendrando varian-
tes que hemos podido ir identificando en las distintas colecciones®. Por ello, su
propagacion es fiel reflejo del desarrollo y aceptacién de un tipo de musica es-
tructurada en coplas, estrofas y estribillos breves, que suelen sucederse con el
unico orden que establece la memoria del intérprete. Estas formas constituyen
0 que se denomina “poesia popular no narrativa” que, como define la profe-
sora Margit Frenk Alatorre, conforma la lirica popular hispanica. Esta es lirica, no
en el sentido de desarrollo de vivencias personales, Sino como contraposicion
a épico y dramatico, y popular, porgue ha sido cantada por el pueblo o porque
ha sido imitada por algun autor que no pertenecia a la cultura popular*. El cante
flamenco, considerandolo una especializacion de la copla popular, es una ma-
nifestacion evidente de este desarrollo literario y musical, ya que la mayoria de
sus estilos favorecen la l6gica coherente de la pieza breve frente a la idea narra-
tiva de la obra completa. Es cierto que hay estilos que no siguen este principio,
ya que romances, tanguillos, milongas, zambras o canciones por bulerias pue-
den escapar a esta norma siguiendo un desarrollo épico-lirico. El flamenco ge-
nera recuerdos fragmentarios, como afirma la profesora Cruces, el cante tiene
que ver con los esquemas periodicos irregulares de su fraseo: no hay principio
ni fin, sino una frase musical que empiezay termina de forma variable segun los
matices y graduaciones personales®.

La consulta de los principales cancioneros y recopilaciones de coplas y
cantares es una labor cotidiana en diversas facetas investigadoras. Muchas dis-
ciplinas recurren a estas colecciones para verificar y contrastar ideas, ya que
constituyen valiosos registros culturales representativos de la sociedad del mo-
mento. En este trabajo de investigacion se analizan las principales recopila-
ciones de coplas dentro de un conjunto de cancioneros que responden a un
marco cronoldgico especifico. Su contenido lo cotejamos con los futuros gran-
des cancioneros decimononicos desarrollados a partir de una nueva vision cos-
tumbrista, folklorista y cientifica. La sistematica empleada por cada uno de ellos
aporta nueva informacion a su seleccion de coplas. En este sentido, prioriza-
mos por su influencia y relevancia las obras de Fernan Caballero, Tomas Sega-
rra, Emilio Lafuente Alcantara, Francisco Rodriguez Marin y Melchor de Palau, asi
como distintas colecciones que acotan su campo de investigacion a un am-
bito regional. Esto describe un material de amplia dispersién que en ocasiones

3. Mandly Robles, Antonio (2010): Los caminos del flamenco. Sevilla: Signatura Demos,
p. 1.

4. Frenk Alatorre, Margit (2003): “Prélogo”, en Nuevo corpus de la antigua lirica popular
hispanica (siglos xv a xvii), vol. . México D. F: Facultad de Filosofia y Letras, Universidad Nacional
Autbnoma de México / El Colegio de México / Fondo de Cultura Economica, p. 2.

5. Cruces Roldan, Cristina (2002): Més alla de la musica. Antropologia y flamenco (1). Se-
villa: Signatura Ediciones, p. 103.
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deslegitima atribuciones particulares, pero que, a su vez, constata la gran ri-
quezay diversidad de adaptacion a los distintos contextos musicales.

La conexion entre el atributo flamenco vy las colecciones de coplas aqui
analizadas no es sencilla. Ello se debe a que la aparicion del término flamenco
como referencia a un género musical especifico es tardia; de mediados del si-
glo xix, y fue asimilandose de manera progresiva®. Las denominaciones genéri-
cas de “cantos del pais”, “aires nacionales” o “cantos andaluces” delimitan una
frontera difusa que hace dificil denominar un cancionero tradicional especifi-
camente andaluz o flamenco. La investigacion actual tiene constancia del tér-
mino, aplicado a un género musical, desde la década de 1840, y parece convivir
minoritariamente con las denominaciones anteriores hasta su asentamiento a
partir de 1860. Seran los condicionantes sociales los que favorezcan indistinta-
mente uno u otro término. Ademas, la transmision oral y la anonimia que carac-
terizan a gran parte de la musica popular implican que cualquier definicion de
un conjunto de coplas sea siempre relativa. Los cancioneros “nacionales’, “an-
daluces” o “flamencos” son una expresion particular del cancionero panhispa-
nico y nunca han dejado de recibir influencias del repertorio musical de otras
regiones y culturas. Como afirma el profesor Pedrosa Bartolomeé, el concepto
de “cancionero tradicional andaluz” constituye una categoria diferenciada mu-
cho mas en lo geografico que en lo cultural del resto del cancionero hispanico
y mundial. No existe un cancionero andaluz morfologica, poética, socioldgica o
culturalmente diferenciado del panhispanico:

Por cancionero andaluz debe entenderse, pues, no el conjunto de las can-
ciones creadasy existentes de manera especifica o exclusiva en Andalucia, sino
el conjunto de las canciones recogidas y documentadas, en alguna de sus va-
riantes sincronicasy en cualquier fase de su evolucion diacronica, en Andalucia,
independientemente de sus origenesy de las demas variantes que pueda tener
en otras areas y épocas. No constituye, en definitiva, una tipologia morfologica
ni tematica especial, ni un repertorio autoctono, originario y caracteristico de
Andalucia. Ni mucho menos una tipologia “regional” (ni “nacional” ni “étnica”)
de las que ha habido y hay cierta tendencia a construir bajo el dictado de inte-
reses que van desde los econdmico-turisticos hasta los politico-nacionalistas,
pasando por los ingenuamente sentimentales’.

6. Steingress, Gerhard (1993): Sociologia del cante flamenco. Jerez de la Frontera: Centro
Andaluz de Flamenco, p. 338.

7. Pedrosa Bartolomé, José Manuel (1998): “El cancionero tradicional andaluz: historia,
poética y dimensién panhispanica”, Demofilo. Revista de Cultura Tradicional de Andalucia,
28, p. 185.
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En cuanto a las recopilaciones de coplas propiamente flamencas, iden-
tificamos como principales referencias las colecciones pioneras en revistas y
monograffas publicadas a partir de 1870 por Antonio Machado y Alvarez, que
empled como refuerzo en su intencion investigadora el seudonimo Demofilo.
Es necesario destacar la importancia del género en breves selecciones previas,
como las coplas traducidas en calo por el viajero britanico George Borrow en
The Zincali, la seleccion de coplas populares que Augusto Ferran emplea en su
poemario La Soledad o algunas secciones de colecciones de coplas, como los
cantares y carceleras que Gutiérrez de Alba recoge en la publicacion de 1870
El Pueblo Andaluz. También es interesante destacar las obras de investigadores
folkloristas de la ¢rbita de Machado y Alvarez, como son Luis Montoto, Manuel
Diaz Martin, Benito Mas y Prat o Fernando Belmonte. Ya en el siglo Xx aparecen
colecciones breves, de rigor variable, sujetas a las novedades estilisticas 0 a la
difusion publicitaria de determinados intérpretes. En la sequnda mitad del si-
glo xx encontramos selecciones con una nueva intencion estética, entre ellas
las de Ricardo Molina, Manuel Rios Ruiz o Félix Grande v, sobre todo, las amplias
compilaciones de Juan Alberto Fernandez Banuls y José Maria Pérez Orozco,
en la década de los ochenta del pasado siglo. También entre estos cancioneros
volvemos a citar colecciones manuscritas interesantes de finales del siglo Xix,
principalmente de malaguenas y peteneras de naturaleza popular, asi como la
seleccion manuscrita de cantes flamencos de Ruperto Chavarri y Batres, de las
primeras décadas del siglo xx. Pese a que muchas recopilaciones se encuen-
tran en manos privadas, creemos que podemos ofrecer una amplia bibliografia
que permita crear una antologia basica para el analisis de las coplas vincula-
das al género, campo de estudio tratado con relativo rigor, en el que encontra-
mMos numerosas publicaciones que han ido aprovechando el auge comercial del
flamenco en determinados momentos. Asimismo, debemos tener en cuenta
que estas también estan sometidas a los arbitrarios criterios que hemos des-
crito para el género, siendo enjuiciadas con subjetivas interpretaciones desde
sus origenes, como podemaos comprobar en las enmiendas sugeridas por Hugo
Schuchardt a Demofilo por la inclusion de las peteneras en la Coleccion de can-
tes flamencos o en la aleatoria presencia de estilos como sevillanas, fandangos,
pregones, canciones, rumbasy un largo etcétera, que estan sometidos a la sub-
jetividad de los compiladores del siglo xx.

Criterios metodolégicos para el analisis de las coplas
El estudio comparativo parte de un enfoque directo al material que incluye

cada uno de los cancioneros, cuya seleccion esta sometida a las motivacio-
nes subjetivas de sus creadores, que puede ir desde la defensa de una tradicion,
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la identificacion y conservacion de un acervo o la descripcion de una escena
musical, hasta el simple ejercicio memoristico. La sistematica empleada tam-
bién particulariza cada uno de ellos, que la estableceran atendiendo a las for-
mas musicales que las cobijan, a la estructura métrica o al caracter. Estas claves
sistémicas desgraciadamente limitan el estudio a determinados esquemas
meétricos y musicales, descartando un amplio conjunto de manifestaciones co-
existentes no sometidas a estos moldes, y minimizando, con ello, una diversi-
dad musical que, por referencias literarias, podemos constatar que es mas rica
de la que representan.

Una vez establecidas las motivaciones de sus creadores en su contexto his-
torico, asi como las particularidades de edicion de aquellas colecciones impre-
sas, ahondaremos en las coplas que conforman la coleccién, destacando sus
primeras referencias. Acometemos el estudio de [0S cancioneros rastreando la
presencia de su contenido en otros documentos literarios, historicos y musica-
les. El objetivo es localizar su presencia en otros ambitos de difusiéon en los que
convivieron, se desarrollaron, evolucionaron y se transformaron, para compren-
der el fendmeno de creacion y evolucion desde el marco historico social en
el que se fue gestando. La actual politica de digitalizacion de documentos por
parte de las instituciones ha permitido acceder a nuevos fondos antes inhospi-
tos para la investigacion de esta disciplina. Basandonos en 10s precisos estudios
sobre pervivencias de la lirica antigua por parte de Rodriguez Marin, Martinez
Torner, Alin o Frenk Alatorre, aportaremos algunas novedades en este campo
y ampliaremos este analisis hacia el siglo xviil, del que actualmente poseemos
mas sombras que luces.

Para acometer esta investigacion partimos de la gruesa linea evolutiva de
la actual lirica popular, que Frenk Alatorre considera que se asienta con las ca-
racteristicas con las que la reconocemos hoy dia, a partir del siglo xvii, influida
por elementos estilisticos diversos como el conceptismo de la poesia corte-
sana de los siglos Xv y xvl, y la poesia semipopular del Siglo de Oro. Pese a que
algunas de sus principales formas poéticas, como las cuartetas octosilabicas o
las sequidillas, ya aparecen en las primitivas jarchas, su desarrollo parece enrai-
zarse en el siglo xvil, desplazando a la lirica tradicional medieval®. Durante el si-
glo xviil se expanden ambas formas, principalmente las sequidillas, a la vez que
van adquiriendo un caracter nacional que se acentua durante el xix. A lo largo
de este siglo, la forma de sequidilla ira perdiendo esplendor respecto a la cuar-
teta octosilabica. La irrupcion de la poesia de cantares a partir de 1860 aumen-
tara la diversidad y su especializacion hacia los distintos estilos musicales.

8. Frenk Alatorre, Margit (1978): Estudios sobre lirica antigua. Madrid: Castalia, p. 259.
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El arabista archidonés Emilio Lafuente Alcantara, en el discurso prelimi-
nar a su Cancionero popular, establece que la mayoria de los cantares que por
entonces corrian en boca del vulgo —hablamos de 1865- no iban mas alla del
siglo xviii®. Con esta investigacion pretendemos considerar la afirmacion crono-
l6gica de Lafuente. Para ello, intentaremos analizar las referencias de las coplas
que comprenden cada uno de los cancioneros estudiados. Pese a que a lo largo
de los siglos es palpable en estas composiciones un estilo homogéneo, fruto de
una continua existencia en variantes en la que abundan versos topicos y mo-
dismos recurrentes, creemos que es posible determinar los periodos y contex-
tos de esplendor de algunas de ellas. En el estudio del contenido que conforman
cada uno de los cancioneros observamos un porcentaje variable de coplas de
los siglos XvI y xvIl que destacamos entre las referencias de la lirica antigua. A
este estudio sumamos manuscritos, compendios musicales, libretos escénicos
y la irrupcién de la prensa, que adquiere notoriedad en el ultimo cuarto del si-
glo xviil. También es interesante sumar en el analisis a las denominadas “litera-
turas marginadas’, en las que Maria Cruz Garcia de Enterria incluye almanaques,
panfletosy pliegos de cordel®.

Emplearemos las teorias romanticas, individualistas o tradicionalistas, que
tratan de dar explicacion a la anonimia inherente a la lirica popular cuando
consideremos pertinente. Con ello, trataremos de explicar la conformacion de
algunas de las coplas y sus variantes, y también aportaremos algunos nombres
propios dentro de la creacion lirica popular, aungue la apropiacion y usurpa-
cidn entre estas coplas de irrelevante autoria es practica constante a lo largo
de la historia. Ya las glosas sobre motes propios o tomados en préstamo de los
siglos Xv, XvI 0 XVIl no suelen aclarar hasta donde llega la creacion o la recrea-
cion. También las firmas que suscriben la literatura de cordel hay que ponerlas
siempre en entredicho, como nos hace ver Julio Caro Baroja en el comentario
de Cervantes en La gitanilla: “También hay poetas que se acomodan con gita-
nos y les venden sus obras, como los hay para ciegos, que les fingen milagros
y van a la parte de la ganancia’. Aun asi, es interesante destacar la presencia
en algunas recopilaciones de poemas integros, no solo romances, de determi-
nados autores, principalmente del Siglo de Oro; lo que nos anima a pensar en
una prioritaria creacion musical, circunstancia que habitualmente se elude en
el enfoque de investigacion filologico.

El analisis de estas piezas poéticas permite adentrarnos en las paremias y
modismos que las componen. La estrecha relacion lirica entre refranesy cantares

9. Lafuente Alcantara, Emilio (1865): Cancionero popular. Coleccion escogida de sequidi-
llas y coplas, tomo |. Madrid: Carlos Bailly-Bailliere, p. X.

10. Garcia de Enterria, Maria Cruz (1983): Literaturas marginadas. Madrid: Editorial Playor.

11. Caro Baroja, Julio (1990): Ensayo sobre la Literatura de Cordel. Madrid: Istmo, pp. 60-62.
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llevé a Juan de Mal Lara a afirmar que “no pierde el refran por ser cantar, porque
se puede hazer el vno del otro™?. La profesora Frenk Alatorre resume ejemplar-
mente este trasvase en Refranes cantados y cantares proverbializados®. Para
ello, hemos querido rastrear en algunas fuentes que ya arrojan luz desde el si-
glo Xiv, como el Libro de buen amor, el Romancea proverbiorum o el Libro de
Adverbios; también en colecciones del siglo xv, como el Seniloquium y los Re-
franes que dizen las viejas. Del xvi, los Refranes glosados nueuamente impressos
y emedados, l0s Adagios, proverbios o sentencias varias y las amplias coleccio-
nes de Vallés, Nuhez, Horozco y Mal Lara. Del xvii cotejamos las colecciones de
Gonzalo Correas, Galindo o César Oudin. Aunque es difusa, no hemos dejado
de abordar la paremiologia del siglo Xviil, con tratados como el de Francisco
Guijarro. El estudio de los modismos nos adentra en la tradicion popular y nos
permite distinguir aquellos giros que hoy consideramos genuinos dentro de la
lirica empleada en el flamenco. También hemos rastreado colecciones de sen-
tencias y apotegmas como los de Juan Rufo, del siglo xvi, o los de Melchor de
Santa Cruz, del xviil.

Con este enfoque basado en el cotejo histérico aportamos argumentos a
la configuracion del campo literario y simbolico que caracteriza al flamenco.
Machado y Alvarez fue el primero en tratar de describir en |a lirica flamenca ras-
gos diferentes entre los cantes gitanos y los cantes andaluces o flamencos; es-
tos ultimos podriamos identificarlos con nuestra lirica popular de cancionero.
El lingUista austriaco Hugo Schuchardt, colaborador del folklorista, acercara y
supeditara la lirica gitana a la andaluza™. Un siglo mas tarde, el investigador Gu-
tiérrez Carbajo planteara si las coplas flamencas siguen un codigo retéricoy lin-
guistico distinto al que conforma la poesia de tipo popular en general. Rasgos
tan caracteristicos como la especial intensidad, el patetismo, el tono predo-
minantemente lirico, el escenario urbano, la brevedad estrofica, la pervivencia,
vitalidad, o el compas musical imbricado en la estrofa no resultan exclusivos
y no llegan a acotar con precision un campo propio y especifico®. El fildlogo
madrileno recurre a las modalidades del dialecto andaluz en cuanto a sus ca-
racteristicas fonético-fonoldgicas y morfosintacticas, y a las construcciones le-
xicalizadas con un valor semantico propio y caracteristico para determinar que
la copla flamenca se atiene a un codigo retérico y linguistico especial y, por
lo tanto, puede ser considerada como un tipo peculiar de canto dentro de la

12. Mal Lara, Juan de (1621): La filosofia vulgar. Lérida: A costa de Luys Manescal, p. 234.

13. Frenk Alatorre, Margit (1978): Estudios sobre lirica antigua, op. cit., p. 154.

14. Steingress, Gherard; Feenstra, Eva; Wolf, Michaela (eds.) (1990 [1881]): Hugo Schu-
chardt Los cantes flamencos [Die Cantes Flamencos]. Sevilla: Fundacion Machado, p. 70.

15. Gutiérrez Carbajo, Francisco (1990): La copla flamenca y la lirica de tipo popular. Ma-
drid: Editorial Cinterco, pp. 388-392.
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cancion popular en general'®. Esta particularidad se ve reforzada con motivos
tematicos especificos, que no exclusivos, como la referencia especial al mundo
gitano, la modalidad flamenca de la pena, la muerte, la madre o la maldicién
gitana, entre otros”. El profesor Pifero minimiza la importancia en la lirica de
las coplas flamencas de las particularidades fonéticas dialectales andaluzas, asi
como la presencia de gitanismos en las mismas, elementos que considera se-
cundarios y circunstanciales y que no confieren una autonomia especial a la li-
rica flamenca dentro de la lirica panhispanica. Incide, en cambio, en elementos
singulares por su reiteracion mas que por su uso exclusivo, como los diminutivos
forzados, y otras caracteristicas inherentes al repertorio hispanico, caso de la
funcion apostrofal o la reiteracion de sintagmas y locuciones gramaticalizadas
particulares®. Pese a que el debate sigue abierto, el hecho de basar nuestra in-
vestigacion en un repertorio sin una adhesion especifica a los cantes flamencos
nos va a permitir analizar aquellos recursos retoricos que adquiriran en su nueva
andanza dentro del género. Gracias a este enfoque, también podemos partici-
par de este debate que aborda el momento —si es que o hubo- de la escision o
especializacion de la lirica de las coplas flamencas respecto a la lirica popular
tradicional. Si Mercedes Pradal de Martin Unicamente estimaba una continui-
dad lirica entre ambas', José Gelardo y Francine Belade consideraran una rup-
tura en torno a los inicios del siglo Xviil, tanto de contenido, con tematicas que
ahondan en la carcel, el trabajo o la muerte violenta, como de aspectos estilis-
ticos métricos y formales®.

Teniendo en cuenta que la practica totalidad de las coplas recogidas estan
orientadas a la tematica amorosa, hemos tratado de describir en ellas aquellos
motivos identificables en manifestaciones literarias renacentistas y medievales,
e incluso tratamos como referencia las continuas revisiones de la antigua lirica
grecolatina y semitica, muy activa en la era moderna, ya que muchos de estos
motivos han sido valorados para la descripcion de futuros topicos literarios. En
este sentido, nuestra intencion ha sido categorizar las muestras, sin pretender
con ello posicionarnos en ningun planteamiento monogenético o poligenético,

16. Ibid., pp. 394-397.

17. Ibid., p. 782.

18. Piflero Ramirez, Pedro M. (2018): “Poesia flamenca: A los olivaritos / voy esta tarde”, en
G. Chicote, M. Masera y Stediles Luna (coords.), Lyra minima de la voz al papel: difusién oral y
escrita de los géneros poéticos populares. México D. F: Escuela Nacional de Estudios Superiores
Unidad Morelia / Universidad Nacional Auténoma de México, pp. 238-239.

19. Pradal de Martin, Mercedes (1976): La copla popular andaluza [tesis doctoral]. Tou-
louse: Universidad de Toulouse, Institut d’Etudes Hispanique et Hispano-Américaines Chemin
du Mirail, p. 119.

20. Gelardo, José; Belade, Francine (1978): La copla popular flamenca (Un estudio sobre la
problemética social del cante). Fernan Nufez (Cordoba): Ediciones Demdfilo, pp. 24-25.
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ya que somos conscientes de la dependencia interpretativa de la traduccion de
los textos y del plausible error de este enfoque hermenéutico.

Este analisis permite el acercamiento a una seleccion de coplas impor-
tantes para el estudio del flamenco, por su repercusion y como fuente de in-
vestigacion. Ademas de la transmision oral, los cancioneros han servido de
documentacion para muchos intérpretes y letristas a lo largo de los siglos, re-
novando la incidencia de algunas coplas en un determinado género o en un
periodo historico. La profesionalizacion del flamenco conlleva una contextuali-
zacion de los distintos repertorios a los gustos del momento, que alternan la in-
novacion con la tradicion, de manera que los profesionales, ya sean intérpretes,
poetas o letristas, actualizan constantemente con naturalidad este contenido.
Cotejando las muestras presentes en oS cancioneros con numerosas graba-
ciones y formatos sonoros diversos de nuestra coleccion particular, distingui-
mMos l0s matices que varian en las continuas reinterpretaciones de las mismas.
La digitalizacion audiovisual, en continua renovacion, nos ha permitido acce-
der a registros sonoros que van desde finales del siglo xix hasta el presente mas
inmediato, con grabaciones comerciales o bien inéditas que se hacen publicas
en determinadas plataformas digitales. Con esta fuente documental tratamos
de ampliar el contexto de aparicion de las distintas coplas, incidiendo en el va-
lor performativo antes citado, ya que en el género flamenco la seleccion lirica
orientada a una produccion comercial puede diferir del repertorio “de primera
mano” que los intérpretes desarrollan en un contexto musical improvisado.

En lo concerniente tambien a la metodologia de trabajo al servicio de unos
objetivos, nos hemos adentrado en el analisis de los aspectos estilisticos que
caracterizan algunas de estas coplas, destacando aquellos recursos retoricos
mas relevantes. Muchos de ellos acaban constituyendo mecanismaos recurren-
tes para la adecuacion de la copla a determinados contextos. Y es que, pese a
la aparente uniformidad de la lirica empleada en el cante flamenco, caracteris-
tica que también favorece la migracion de coplas entre sus estilos, considera-
MOoSs que son perceptibles algunas particularidades entre los distintos esquemas
musicales que la comprenden. Es cierto que nos encontramos ante un géenero
eminentemente lirico, pero el empleo de recursos, motivos, tematicas y figuras
retoricas matizan el perfil singular de algunos de ellos. Por poner algunos ejem-
plos, es apreciable un desarrollo épico-lirico en muchas saetas, quiza vinculado
a una interpretacion original de corte romancistico; la mayor incidencia de la
consonancia en la familia de los fandangos, posiblemente derivada de su em-
pleo en la practica repentizadora; o la frecuente y expresiva rima aguda que ca-
racteriza la contenida lirica de las sequiriyas. También podemos profundizar en
las tematicas recurrentes de sus estilos, como es el caso de la solea, asociada
frecuentemente a la soledad, ausencia o el desafecto; la alegoria pastoril 0 agri-
cola que emanan muchas serranasy livianas; las tematicas carcelariasy del arte
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de la forja tan frecuentes en martinetesy carceleras o las asociadas a la mineria
y marineria en tarantas y cartageneras. Ademas, creemos necesario considerar
la evolucion tematica sincronica de diversos estilos en su asimilacion flamenca,
palpable, por ejemplo, en las peteneras o en los fandangos, que, partiendo de
una amplia diversidad lirica, encuentran un futuro acomodo hacia el tono ele-
giacoy el desarrollo de un pequeno drama. En este sentido, extendemos el es-
tudio a las identificaciones simbolicas que perfilan el universo lirico asociado al
flamenco. Gracias a este enfoque podemos apreciar la continuidad simbdlica
aplicada a diferentes imagenes metaféricas vy, a su vez, discernir las distintas
matizaciones o nuevas identificaciones que adquiriran en la estética flamenca.

La subjetiva consideracion del flamenco como arte popular, tradicional o
patrimonial pone en cuestion distintos campos de poder, debido a su polifa-
cético desarrollo entre la evocacion y la innovacion?. Y en este sentido plan-
teamos, desde el punto de vista del analisis literario, argumentos que permiten
conjeturar suposiciones asumidas en este particular género que despierta re-
acciones polarizadas entre la pasion y el rechazo. Con la intencion de enri-
quecer su legado, elaboramos este estudio sobre las raices de la lirica presente
en los cantes flamencos, un género musical que consideramos indispensable
abordar desde un enfoque antropologico, al ser una particular manifestacion
artistica que, debido a su desarrollo profesional, expande su avance hacia dis-
tintos campos estéticos. No debemos descuidar en los estudios sobre el fla-
menco su singular relaciéon con la sociedad, que, por poner algun ejemplo de su
peculiaridad historica, discurre desde las prohibiciones a su representacion en
determinados establecimientos esceénicos durante 10s siglos xiX y xx hasta los
actuales vetos a geéneros “no flamencos” que observamos en determinadas fes-
tividades y romerias del siglo XXI.

Estructura y organizaciéon del material de cada coleccién

Elvolumen lo hemos estructurado en siete capitulos, cada uno de los cuales esta
dedicado a un cancionero, ordenados cronoldgicamente. Los capitulos anali-
Zan en su conjunto sus posibles dataciones si se trata de un manuscrito, 0 sus
primeras ediciones en el caso de los cancioneros impresos. De este modo cada
uno de los cancioneros comienza con un primer subapartado que denomina-
mos “datos de edicion” o “analisis general”, en el gue realizamos un estudio sis-
tematico del documento desde su procedencia, origen e interpretaciones tanto
de la obra como de su autor, o posible autoria, en caso de anonimato. En este

21. Aix Gracia, Francisco (2014): Flamenco y poder. Un estudio desde la sociologia del
arte. Madrid: Fundacion SGAE, p. 122.
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subcapitulo se han constatado, comparado y ampliado los datos que poseemos
en la actualidad, relativos a su origen, su difusién contemporanea y futura, y su
estudio dentro de la historiografia contemporanea.

Cada uno de los textos editados y [os manuscritos se analiza en las diferen-
tes partes que o componen atendiendo a la denominacion que los autores le
han conferido, la que los investigadores posteriores le han designado o la iden-
tificacién técnica que los archivos que lo custodian le han otorgado. Asi proce-
deremos con el manuscrito identificado con la signatura Mss/3929 de Papeles
poéticos, de la Biblioteca Nacional de Espana, o el Mss. add. 10257 de Poesias
varias de la British Library, catalogado por Pascual de Gayangos, y que en este
trabajo de investigacion incorporamos por primera vez dentro del legado de
construccion del cante flamenco.

En un segundo apartado se ha procedido al analisis de los antecedentes
desde el siglo Xvi y las menciones anteriores de las coplas de la coleccion. Para
ello, hemos rastreado entre cancioneros cultos y populares, métodos musica-
les, obras escénicas, obras liricas y narrativas, almanaques, pliegos de cordel,
prensa y otras referencias particulares de cada cancionero. Con ello tratamos
de visualizar la repercusion temporal y la diversidad contextual que acoge a es-
tos poemas a lo largo de la historia. Incorporamos a esta faceta de la investi-
gacion historica al género flamenco, un tanto olvidado por la etnomusicologia
tradicional, pero que ha contribuido al desarrollo y perpetuacion de determina-
dos repertorios.

El tercer apartado con el que concluimos el estudio de cada cancionero
se ha dedicado a la identificacion, analisis, comparacion y estudio de las co-
plas, con su progresiva traslacion al repertorio flamenco histérico y contempo-
raneo. Este apartado contiene dos tipos de tablas que se han creado como una
herramienta de identificacion para el analisis evolutivo y comparativo, que €s
una base de trabajo y un resultado en si mismo del proceso de estudio. Las ta-
blas responden a un caracter cuantitativo inicialmente para proceder a su con-
version en herramienta posterior para analisis futuros. En ambas se identifica
el numero de coincidencias en las recopilaciones atendiendo a la sistematica
empleada por su creador. El objeto es determinar la pervivencia de las coplas
dentro de todos los cancioneros editados y manuscritos posteriores, asi como,
amedida que se avanza en el estudio de los cancioneros, identificar sus antece-
dentes inmediatos. De este modo, se puede apreciar un rastreo evolutivo con la
subjetiva informacioén aportada por cada nuevo compilador, cada uno inspirado
en una sistematica particular. La configuracion de los parametros de las tablas
se ha planteado atendiendo al interés de realizar un analisis comparativo desde
dos enfoques diferentes, lo que lleva, a su vez, a la elaboracion de dos tablas in-
dependientes. La primera de ellas contabiliza las coincidencias con otras colec-
ciones de cantares extendidos por las tradiciones nacionales, sin adscripcion a
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algun estilo flamenco. En la segunda tabla se incluyen aquellas colecciones que
tratan de especificar distintos estilos considerados dentro del género flamenco.

Es dificil discriminar entre ambos cauces debido a la complejidad que en-
traha delimitar la lirica flamenca dentro de la popular. En la primera tabla inclui-
mos recopilaciones de cantos reconocidamente andaluces, como los describen
Fernan Caballero o Geronimo Forteza, pero mantienen un tratamiento tematico
inespecifico desde el punto de vista estilistico. Rodriguez Marin, en sus Cantos
populares espanoles, presenta un acopio importantisimo de coplas flamencas
cedidas por Machado vy Alvarez, pero su criterio de clasificacion tampoco se
cifne a este criterio musical. También es dificil establecer un criterio riguroso
respecto a la sequnda tabla que representa las colecciones estructuradas so-
bre estilos flamencos, ya que muchas de ellas Unicamente emplean el matiz en
alguna de sus secciones o incurren en una difusa definicion del género. Tam-
bién tenemos que tener en cuenta que algunas colecciones incluyen estilos
hoy considerados flamencos que tuvieron y tienen una interpretacion popu-
lar, coral 0 no profesional, alejada de la elaborada ejecucion individual y virtuo-
sistica que caracteriza este género, que creemaos que es interesante destacar
para delimitar o difuminar fronteras. De este modo, incluimos colecciones de
coplas populares andaluzas intencionadamente alejadas del flamenco, como
el Cancionero popular andaluz de Alvarez Curiel, al ser fuente de otras mani-
festaciones populares que discurren paralelas al género. En el mismo sentido
incorporamos colecciones especificas de estilos como sevillanas, fandangos o
verdiales, que caminan en un sentido musical y literario paralelo, pero que hi-
bridan en muchas ocasiones con el flamenco.

Para ofrecer una vision mas detallada hemos elaborado estas tablas si-
guiendo un orden cronoldgico entre los cancioneros. Hemos organizado los
cancioneros atendiendo a su desarrollo o edicién, creando periodos delimita-
dos entre las fechas de 1850, 1900, 1930, 1950 y décadas posteriores. En ellos or-
denamos las secciones atendiendo al mayor numero de coplas coincidentes
con nuestro cancionero. La segunda tabla la hemos configurado atendiendo a
esa especificacion estilistica que consideramos que comienza con las colec-
ciones de Machado y Alvarez. Hemos seguido el mismo criterio cronoldgico de
clasificacion. La tabla la cierran los registros sonoros en color blanco, organiza-
dos en familias estilisticas atendiendo al nimero de registros.

Este ultimo apartado se organiza atendiendo a la division de las coplas esta-
blecidas por el autor de cada obra, sobre la que ahadimos una clasificacion que
aportamos en relacion a su conversion en materia musical flamenca. Los can-
tes se han ordenado articulandose como proyeccion de la estructura del autor,
pero respondiendo a las necesidades de identificacion contemporanea. Debido
a la importancia que concedemos a los registros sonoros, cuyo estudio reali-
zamos mas alla de la cronologia de los cancioneros que hemos determinado
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como caudal original y principal, las referencias se extienden hasta la actuali-
dad en estas tablas. Este registro, ubicado cuantitativamente al cierre, disfruta
de un analisis independiente que se abre en subcapitulos propios atendiendo
a los diferentes estilos definidos en la actualidad. Solo de esta forma podemos
apreciar tanto la vitalidad con la gue ha llegado hasta el flamenco contempo-
raneo como sus particularidades dentro del proceso evolutivo. Empleamos este
criterio pese al caracter migratorio que caracteriza la copla popular, que per-
mite encontrar un mismo cantar en estilos musicales diferentes, pero a menudo
sustentados sobre las mismas formas poéticas. Si bien es cierto que algunas
aparecen en distintos estilos, y asf o valoramos en el analisis cuantitativo, hay
que tener en cuenta que este discurrir suele ir en paralelo a los periodos de flo-
recimiento de los mismos. También hay que considerar que la mayoria suele
migrar a estilos de caracteristicas musicales cercanas, siendo en este caso la
evolucion musical mas variable que la literaria. Teniendo en cuenta todas estas
variables hemos decidido simplificar aquellas referencias de audio a los regis-
tros sonoros mas antiguos o aquellos de mayor repercusion dentro del género.

En este sentido, una de las aportaciones mas destacadas ha sido la locali-
zacion de los registros sonoros de los cantes flamencos que identificamos en el
proceso de estudio. Una localizacion que ha supuesto un trabajo sistematico de
audiciones conservadas entre 1898 y la actualidad. Grabaciones que se han es-
tudiado en archivos y centros de investigacion como la Biblioteca Nacional de
Espana o el Centro Andaluz de Flamenco, a los que se ahaden colecciones pri-
vadas, asi como las de acceso publico que se encuentran disponibles en la red,
cuya localizacion determinamos en las referencias realizadas en cada registro.

Estudios previos

Las primeras antologias de colecciones de cantares suelen cefirse a las publi-
caciones desarrolladas en el siglo Xix, y comienzan casi todas por citar la colec-
cién de Don Preciso. De esta manera, encontramos en el Cancionero popular
de Emilio Lafuente Alcantara una breve resefa que cierra su discurso prelimi-
nar®. Las publicaciones que reconoce gque son coincidentes con nuestro pe-
riodo de analisis son la Coleccion de las mejores coplas de sequidillas, tiranas
y polos, de Don Preciso, en dos volumenes, distinguiendo la edicion de 1805y
reconociendo dos ediciones anteriores en un solo volumen. Lafuente considera
que esta constituida en su mayor parte por sequidillas del gusto del recopilador.
También cita el Almacén de chanzas y veras, del que distingue unicamente las

22. Lafuente Alcantara, Emilio (1865): Cancionero popular. Coleccion escogida de sequi-
dillas y coplas, tomo |, op. cit, pp. LXII-LXVI.
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siglas del autor, y reconoce que muchas de sus sequidillas y coplas han llegado
a ser muy populares y corren por Andalucia y Aragon, aunque las considera ar-
tificiosas, frias y con pretensiones moralizadoras. Sobre la Coleccion de coplas
de sequidillas, boleras y tiranas, de la imprenta de Agustin Roca, del que posee la
edicion de 1825, observa que la mayor parte de su contenido esta extraido de la
coleccion de Don Preciso. El resto de colecciones revisadas no entran en nues-
tra acotacion temporal.

Luis Montoto incluye al final de la edicion de 1892 de su poemario Melan-
colia® una sucesion de colecciones de cantares publicados en Espana, que
pueden servir de punto de partida para un trabajo bibliografico de mayor im-
portancia. En ellas encontramos muchas creaciones de poetas de cantares, y
también incorpora nuevas colecciones de coplas populares. Entre ellas desta-
camos la Coleccion de las mejores coplas de seguidillas, tiranas y polos, de
Don Preciso, el Almacén de chanzas de Ataide y la Coleccion de coplas de se-
guidillas, boleras y tiranas, de la Imprenta de Agustin Roca.

Respecto a estudios contemporaneos que nos han servido como funda-
mento para este trabajo destacamos la principal obra que ha abordado el con-
junto de cancioneros del siglo xix, tanto las recopilaciones de coplas populares
—anonimas y de autor— como las recopilaciones de coplas flamencas, La copla
flamenca y la lirica de tipo popular (Editorial Cinterco, 1990), del profesor Fran-
cisco Gutiérrez Carbajo. La obra, dividida en dos tomos, presenta, en el primero
de ellos, los principales estudios realizados hasta el momento sobre la poesia
populary su relacion con la poesia flamenca. En esta primera parte, la mas im-
portante para nuestro estudio, analiza y describe las principales recopilaciones
anonimas recogidas en el siglo Xix. El sequndo tomo comprende un analisis te-
matico, [éxico y formal de las coplas flamencas.

Con respecto a este ultimo campo de estudio es interesante destacar el
trabajo previo realizado por la profesora Maria Isabel de Castro Garcia en su te-
sis titulada La poesia de cantares en la sequnda mitad del siglo xix (Editorial de
la Universidad Complutense de Madrid, 1988), trabajo que aborda también un
breve analisis de las diferentes recopilaciones anonimas del xix, describiendo
entre ellas la seleccion de Don Preciso. El estudio central, como su nombre in-
dica, es el cantar, la poesia de autor, sobre el que realiza un detallado estudio y
clasificacion cronologica de los distintos periodos ocurridos en esta corriente
literaria hasta 1900.

Los estudios sobre el flamenco y su vinculacion a la sociedad a lo largo de
la historia, realizados por el socidlogo Gerhard Steingress, constituyen una de
las investigaciones mas nitidas desde el punto de vista estético y antropologico

23. Montoto Rautenstrauch, Luis (1893): La musa popular. Cantares glosados. Sevilla: Im-
prenta de E. Rasco.
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de la etnomusicologia espanola. Entre ellos: Sociologia del cante flamenco
(Centro Andaluz de Flamenco, 1991), Flamenco y nacionalismo (1998) o Sobre
flamenco y flamencologia (1998). En estas obras reconoce como elementos
representativos para fundamentar las distintas hipotesis algunos de los can-
cioneros mas destacados de la musica popular y flamenca; como la Coleccion
de seguidillas de Don Preciso, el Cancionero popular de Lafuente Alcantara,
la Coleccion de cantes flamencos de Machado y Alvarez y otros estudios mas
globales, como Die Cantes flamencos de Schuchardt o Mundo y formas del
cante flamenco de Molinay Cruz, que también aporta un importante corpus de
coplas populares.
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El estudio de la lirica popular del siglo xviil aiin presenta numerosas sendas inhéspitas. Las
prohibiciones gubernamentales, las censuras inquisitoriales y el descrédito del pensa-
miento ilustrado son algunos de los argumentos que justifican las sombras que se ciernen
sobre estos caminos. En el campo de las recopilaciones de coplas anénimas la investiga-
cién musicoldgica reconoce la publicacion del unico cancionero en el ocaso del siglo,
en 1799. A lo largo de este trabajo, el autor describe nuevas colecciones que aportan
algo de luz al estudio lirico y musical de este periodo, y trata a su vez de proyectar su
futuro reflejo en un género musical vivo: el flamenco. La ambivalencia entre la tradicion
y la innovacién que caracteriza a este género permite adentrarnos en las entrafias de su
particular universo simbdlico, sustentado sobre atavicos elementos comunes de la lirica
popular, y enriquecido con nuevos matices que conforman su particular estética.

Editorial Universidad de Sevilla


https://editorial.us.es/es/colecciones-y-series/flamenco/96/0
https://editorial.us.es

	Cubierta
	Portadilla
	Colección
	Portada
	Créditos
	Índice
	Introducción
	Precisiones conceptuales
	Criterios metodológicos para el análisis de las coplas
	Estructura y organización del material de cada colección
	Estudios previos

	Capítulo 1. Manuscrito Mss/22090. Cancionero de Abraham Israel
	1. Análisis general. Datos biográficos
	2. Antecedentes
	2.1. �Referencias en colecciones, manuscritos y partituras de los siglos XVI y XVII
	2.2. �Referencias en obras escénicas
	2.3. �Referencias en recopilaciones contemporáneas

	3. �Las coplas del Cancionero de Abraham Israel en los cancioneros flamencos
	3.1. �Bulerías
	3.2. �Soleares
	3.3. �Tangos, tientos, garrotines
	3.4. �Seguiriyas, serranas
	3.5. �Fandangos, tarantas
	3.6. �Alegrías, cantiñas, jotas
	3.7. �Sevillanas


	Capítulo 2. Manuscrito Mss/3929 de la Biblioteca Nacional de España. Papeles poéticos
	1. Análisis general
	2. Antecedentes
	2.1. �Referencias escénicas y literarias del siglo XVII
	2.2. �Referencias contemporáneas destacables

	3. Las coplas del manuscrito Mss/3929 en el repertorio flamenco
	3.1. �Soleares, bamberas
	3.2. �Fandangos, verdiales
	3.3. �Bulerías
	3.4. �Tangos, rumbas
	3.5. �Alegrías, cantiñas, romeras
	3.6. �Sevillanas, seguidillas
	3.7. �Granadinas, tarantas


	Capítulo 3. Colección de las mejores coplas de seguidillas, tiranas y polos que se han compuesto para cantar a la guitarra. Juan Antonio Iza de Zamacola: Don Preciso
	1. Datos de edición de la colección. Datos biográficos relevantes
	2. Antecedentes y menciones de algunas de las coplas de la colección
	2.1. �Referencias en colecciones, manuscritos y partituras de los siglos XVI y XVII
	2.2. �Referencias en obras escénicas del siglo XVII
	2.3. �Referencias en obras líricas y narrativas del siglo XVIII
	2.4. �Referencias en obras escénicas del siglo XVIII
	2.5. �Referencias en almanaques y pliegos de cordel
	2.6. �Referencias en partituras manuscritas de la segunda mitad del siglo XVIII
	2.7. �Referencias en la prensa del siglo XVIII
	2.8. �Otras recopilaciones contemporáneas

	3. Las coplas de Don Preciso en el repertorio flamenco
	3.1. �Libro I. Clase primera. Colección de coplas de seguidillas serias, patéticas y amorosas, con estrivillo
	3.1.1. Seguidillas, sevillanas
	3.1.2. Tientos, tanguillos
	3.1.3. Verdial
	3.1.4. Soleá
	3.2. �Libro I. Clase segunda. Coplas jocosas de seguidillas con estrivillo
	3.2.1. Bulerías
	3.2.2. Sevillanas
	3.3. �Libro I. Clase tercera. Coplas de seguidillas serias y amorosas sin estrivillo
	3.3.1. Milongas
	3.4. �Libro I. Clase quarta. Coplas jocosas de seguidillas sin estrivillo
	3.4.1. Canción con aires de bulerías
	3.5. �Libro I. Clase quinta. Colección de algunas coplas de equívocos y juegos de palabras
	3.5.1. Soleares
	3.6. �Libro I. Clase primera. Colección de algunas coplas serias, tristes y amorosas de tiranas y polos
	3.6.1. Soleares
	3.6.2. Fandangos, verdiales, rondeñas
	3.6.3. Alegrías de Córdoba, cantiñas
	3.6.4. Bulerías
	3.6.5. Tientos, tangos, tanguillos
	3.6.6. Peteneras
	3.7. �Libro I. Clase segunda. Coplas jocosas de tiranas y polos
	3.7.1. Soleares
	3.7.2. Fandangos, rondeñas
	3.7.3. Tientos, tangos, tanguillos
	3.7.4. Sevillanas
	3.7.5. Milongas
	3.8. �Libro I. Clase tercera. Coplas que concluyen en juegos de palabras y refranes castellanos
	3.9. �Libro II. Clase primera. Coplas de seguidillas serias con estrivillo
	3.9.1. Sevillanas, seguidillas
	3.9.2. Alegrías
	3.9.3. Tientos
	3.9.4. Seguiriyas
	3.10. �Libro II. Clase segunda. Coplas de seguidillas jocosas con estrivillo
	3.10.1. Sevillanas, seguidillas
	3.11. �Libro II. Clase tercera. Coplas de seguidillas serias sin estrivillo
	3.11.1. Fandangos
	3.12. �Libro II. Clase quarta. Coplas de seguidillas jocosas sin estrivillo
	3.13. �Libro II. Clase primera. Coplas serias de tiranas y polos
	3.13.1. Bambas y soleares
	3.13.2. Fandangos
	3.13.3. Polos
	3.14. �Libro II. Clase segunda. Coplas jocosas de tiranas y polos
	3.15. �Libro II. Parte segunda de las canciones españolas


	Capítulo 4. Letras nuevas para seguidillas, y dos colecciones de las más discretas, hasta el número de 423. Por Don Fulano de Tal
	1. Datos de edición de la colección
	2. Antecedentes
	2.1. �Referencias en colecciones, manuscritos y partituras de los siglos XVI y XVII
	2.2. �Referencias en las obras escénicas del siglo XVII
	2.3. �Referencias en obras líricas y narrativas del siglo XVIII
	2.4. �Referencias en las obras escénicas del siglo XVIII
	2.5. �Referencias en partituras de la segunda mitad del siglo XVIII y siglo XIX
	2.6. �Referencias en pliegos de cordel

	3. Las coplas de las Letras nuevas en el repertorio flamenco
	3.1. �Sevillanas
	3.2. �Livianas, tonás y livianas
	3.3. �Aires por bulerías, coplas


	Capítulo 5. Almacén de chanzas y veras, obra original escrita en metros diferentes para instrucción y recreo. Enrique Ataide y Portugal
	1. Datos de edición de la colección
	1.1. �Seguidillas. Parte primera
	1.2. �Parte segunda
	1.3. �Quejas amorosas


	Capítulo 6. Manuscrito Mss. add. 10257 de la British Library
	1. Análisis general
	2. Antecedentes
	2.1. �Primeras referencias. Pervivencias del siglo XVII
	2.2. �Referencias en obras escénicas dieciochescas
	2.3. �Referencias en recopilaciones contemporáneas

	3. Las coplas del manuscrito Mss. add. 10257 en el repertorio flamenco
	3.1. �Tientos, tangos, marianas


	Capítulo 7. Colección de coplas de seguidillas, boleras y tiranas. Imprenta de Agustín Roca
	1. Datos de edición de la colección
	2. �Las coplas de la colección de la imprenta de Agustín Roca en el flamenco

	Conclusiones
	Fuentes
	Bibliografía
	Impresiones y manuscritos musicales
	Pliegos de cordel y almanaques
	Revistas
	Prensa histórica
	Enciclopedias, diccionarios, actas de congresos y tesis
	Registros de audio y audiovisuales
	Páginas web

	Biografía
	Contra



