EL LEGADO EN EL FLAMENCO DE LOS CANCIONEROS
DE TIPO TRADICIONAL DESDE 1761 A 1808



[ |
m ED|TOR|AL Ca!ic_lelld en
\ UNIVERSIDAD DE SEVILLA ( ed A amica

a Academic
Publishing

Quality
COLECCIONES
COLECCION FLAMENCO Yo=ea rEOTHL e

DIRECTORES DE LA COLECCION
Francisco Javier Escobar Borrego
Rocio Plaza Orellana

CONSEJO DE REDACCION

Miguel Angel Berlanga Fernandez. Universidad de Granada
José Manuel Castillo Lopez. Universidad de Sevilla

José Cenizo Jiménez. Consejeria de Educacion Junta de Andalucia
Cristina Cruces Roldan. Universidad de Sevilla

José Miguel Diaz Banez. Universidad de Sevilla

Francisco Javier Escobar Borrego. Universidad de Sevilla
David Florido del Corral. Universidad de Sevilla

Angel Justo Estebaranz. Universidad de Sevilla

Rocio Plaza Orellana. Universidad de Sevilla

Assumpta Sabuco i Canté. Universidad de Sevilla

COMITE CIENTIFICO

Guillermo Castro Buendia. Escola Superior de Musica de Catalunya
Marie Franco. Universite Sorbonne Nouvelle - Paris 3

Corinne Frayssinet-Savy. Université Montpellier 3 — Paul Valéry

Génesis Garcia Gomez. Universidad de Murcia/Universidad Politécnica
de Cartagena

Mercedes Gomez-Garcia Plata. Universite Sorbonne Nouvelle - Paris 3
Joaquina Labajo Valdés. Universidad Autonoma de Madrid

Alfonso Macias Vargas. Centro de Investigacion Flamenco Telethusa
Faustino Nuhez Nuhez. Conservatorio Superior de Musica de Cordoba
Javier Osuna Garcia. Flamencologo

Antonio Parra Pujante. Universidad de Murcia

Antonio Zoido Naranjo. Bienal de Flamenco



ANTONIO PLAZA ORELLANA

El legado en el flamenco de los
cancioneros de tipo tradicional
desde 1761 a 1808

.
Faa US EDITORIAL
7 UNIVERSIDAD DE SEVILLA

Sevilla 2026



Coleccion: Flamenco
Num.: 14

Comité editorial de
la Editorial Universidad de Sevilla:

Elena Leal Abad
(Directora)

Concepcidn Barrero Rodriguez

Rafael Fernandez Chacodn

Maria del Populo Pablo-Romero Gil-Delgado
Manuel Padilla Cruz

Marta Palenque

Maria Eugenia Petit-Breuilh Sepulveda
Marina Ramos Serrano

José-Leonardo Ruiz Sanchez

Antonio Tejedor Cabrera

Reservados todos los derechos. Ni la totalidad ni parte de este libro puede re-
producirse o transmitirse por ningun procedimiento electronico o0 mecanico,
incluyendo fotocopia, grabacion magnetica o cualquier almacenamiento de
informacion vy sistema de recuperacion, sin permiso escrito de la Editorial
Universidad de Sevilla.

Motivos de cubierta y contracubierta desarrollados a partir de imagenes
procedentes de la Biblioteca Nacional de Espana:

Campanelas de las seguidillas boleras. Marcos Tellez Villar, ca. 1790

Breue tratado de los passos del danzar a la espanola, que oy se estilan en las
sequidillas, fandangos, y otros tariidos. Pablo Minguet e Yrol, 1764.

© Editorial Universidad de Sevilla 2026
¢/ Porvenir, 27 - 41013 Sevilla.
Tfnos.: 954 487 447; 954 487 451
Correo electronico: info-eus@us.es
Web: https://editorial.us.es

© Antonio Plaza Orellana 2026
Impreso en papel ecolégico
Impreso en Espana-Printed in Spain
ISBN: 978-84-472-2691-7

Depdsito Legal: SE 284-2026

Disefno de cubierta: Elena Rivero Jara (elenarjbbaa@gmail.com)
Maquetacion y realizacion de cubierta: Cuadratin Estudio
Impresion: Podiprint



INDICE

INTFOAUCCION ..ooovve s
Precisiones CONCEPTUALES. ...
Criterios metodologicos para el analisis de [as Coplas......wirrene.
Estructura y organizacion del material de cada coleccion.............
ESTUAIOS PIEVIOS coovoevvveeessesssieiesseessssissssssssssssesssssssssssssssssssnsons

Capitulo 1.
Manuscrito Mss/22090. Cancionero de Abraham Israeil..................
1. Analisis general. Datos biografiCoS........ceernns
2. ANTECEUBNTES ..o
2.1. Referencias en colecciones, manuscritos
y partituras de 10S SigloS XVIY XVIl.cvvvcreeereervvronnns
2.2. Referencias en obras escenicas..... e,
2.3. Referencias en recopilaciones CONtEMPOraneas............nn.
3. Las coplas del Cancionero de Abraham Israel
en [0S cancioneros flamenCoS..... e,
3. BUIBITAS e
3.2, SOIBATES ..o
3.3. Tangos, tientos, garrotines ....eeenneereeeennnns
3.4, SEQUITIYAS, SEITANAS ..vreeeerereeesssssseessssssssssessssssanns
3.5, Fandangos, Tarantas........eevvvvveeissssssssnnnenne
3.6. Alegrias, Cantinas, JOtaS....rrressnsessssesnnns
3.7 SEVIIANGS oo

Capitulo 2.
Manuscrito Mss/3929 de la Biblioteca Nacional de Espafa.
PAPEIES POETICOS ... esssisenssssssnnsn
1. ANALISIS GENETAL....oooooeeeseeeeeeeeeeeessesess s
2. ANTECEABNTES ..o .
2.1. Referencias escénicasy literarias del Siglo XVl ..o,
2.2. Referencias contemporaneas destacables
3. Las coplas del manuscrito Mss/3929 en el repertorio flamenco......
3.1, Soleares, DAMDErAS ..

11
16
19
25
28

34
45
49

72

91
101
107
114
125
134
139

145
145
148
148
154
158
167



3.2. Fandangos, VErdialesS ...,
3.3, BUIBITAS e
3.4, TanQOS, NUMDAS ...
3.5. Alegrias, cantifas, rOMEras .
3.6. Sevillanas, sequIdillas.......rveeeeccrisriesssn.
3.7. Granadinas, tarantasS .. eeeevieeeeeesssenn

Capitulo 3.
Coleccion de las mejores coplas de seguidillas, tiranas y polos
que se han compuesto para cantar a la guitarra. Juan Antonio Iza
d€ ZamMACOIA: DON PrECISO ettt seees e saeaees
1. Datos de edicion de la coleccion. Datos biograficos relevantes......
2. Antecedentes y menciones de algunas de las coplas
A€ 1@ COIECCION coe s
2.1. Referencias en colecciones, manuscritos
y partituras de [0S Siglos XVI Y XVl .
2.2. Referencias en obras escenicas del Siglo XVl
2.3. Referencias en obras liricas y narrativas del siglo XVl .......cccce...
2.4. Referencias en obras escénicas del Siglo XVl vvvvvvvveerisene.
2.5. Referencias en almanaques y pliegos de Cordel.... .
2.6. Referencias en partituras manuscritas de
la sequnda mitad del SIGlo XVIIl .o
2.7. Referencias en la prensa del siglo XVl ...............
2.8. Otras recopilaciones CONtEMPOTANEQAS .vvvvoeeneeevveerceeneeeevvieisenseesions
3. Las coplas de Don Preciso en el repertorio flamenco
3.1. Libro I. Clase primera. Coleccion de coplas de sequidillas
serias, patéticas y amorosas, CON EStrVIllO. ...,
311 Sequidillas, SeVIllaNas....eeeeeeeeernsss
3.1.2. Tientos, tanguUIlloS ...
3130 VEIQIAL oo
304 SOICA ..o
3.2. Libro I. Clase segunda. Coplas jocosas de sequidillas
CON ESTNVIIO oot
3.2.1. BUIBTIAS o
3.2.2. SEVIlANAS ..o
3.3. Libro I. Clase tercera. Coplas de sequidillas serias
Y @morosas Sin eStHVIllO ...
3.3 MIlONGQAS oo sssssssssssssssons
3.4. Libro I. Clase quarta. Coplas jocosas de sequidillas
SIN ESTMIVILLO oo
3.4.1. Cancion con aires de bulerias...........
3.5. Libro I. Clase quinta. Coleccion de algunas coplas de
equivocos y juegos de palabras. .,
3.5 SOIBATES ..o

174
179
183
187
188
190

195
195

207

207
236
245
272
306

318
323
325
336

339
345
354
356
357

360
364
367

374
379

381
384

386
387



3.6.

37

3.8

39

3.10.

310

312

313

3.14.
3.15.

Capitulo 4.

Libro I. Clase primera. Coleccién de algunas coplas serias,
tristes y amorosas de tiranasy polos...........

I RS (=1 (IS T N

3.6.2. Fandangos, verdiales, rondenas............

3.6.3. Alegrias de Cordoba, cantinas ...

3.6.4. BUIBTIAS coooooeeeeeeeeeeeeeeeeee e

3.6.5. Tientos, tangos, tanguilloS ...,

3.6.6. PETENETAS ..o

Libro I. Clase segunda. Coplas jocosas de tiranasy polos...
3710 SOIEATES oot

3.7.2. Fandangos, rondeNas ...

3.7.3. Tientos, tangos, tanquilloS ...,

374, SEVILlANAS ..o

37.5. MIlONGQAS ..o

Libro I. Clase tercera. Coplas que concluyen en juegos
de palabrasy refranes castellanos......c...

Libro Il. Clase primera. Coplas de sequidillas serias
CON ESTIIVILO oo

3.9.1. Sevillanas, sequidillas......orrrrvivciisenneniinns
3.9.2. AlEQITAS v

RIS T N1 01 (01T

3.9.4. SEQUITIVAS cooovrrrreeeeriereeeeeesisseeseeesssseesssssssssssesssens

Libro II. Clase segunda. Coplas de sequidillas jocosas
CON ESTMVIILO oo,

3.10.1. Sevillanas, sequidillas ....correvrvvoriene.

Libro Il. Clase tercera. Coplas de sequidillas serias
SIN ESTIVILO oot

311 FANAANGOS e

Libro Il. Clase quarta. Coplas de sequidillas jocosas
SIN ESTIVILO oot

Libro II. Clase primera. Coplas serias de tiranasy polos......
3131, Bambasy SOl Ar€S.. e,

3.13.2. FANAANGOS v

3.13.30 POLOS oot

Libro II. Clase segunda. Coplas jocosas de tiranasy polos
Libro II. Parte segunda de las canciones espafnolas...........

Letras nuevas para seqguidillas, y dos colecciones de las

mas discretas, hasta el numero de 423. Por Don Fulano de Tal...........
1. Datos de edicion de la coleCcCiOn.... e,
2. ANTECEAEBNTES ..o

2.1

Referencias en colecciones, manuscritos

y partituras de 10S SigloS XVIY XVIl.cvveenrerrvennnns

389
396
401
405
409
410
412
417
423
428
431
432
435

439

441
446
450
451
451

452
455

457
461

464
468
472
473
474
476
479

483
483
486

486



2.2. Referencias en las obras escénicas del siglo Xvil.............
2.3. Referencias en obras liricas y narrativas del siglo xvil ...
2.4. Referencias en las obras escénicas del siglo xvill..............

2.5. Referencias en partituras de la segunda mitad
del Siglo XVITY SIGIO XIX cvvveerevvveeeeeseevveeeesesssisisssessinns

2.6. Referencias en pliegos de cordel ...errvennne.

3. Las coplas de las Letras nuevas en el repertorio flamenco..

3. SEVIIANGS oo

3.2. Livianas, toNAs Y lIVIaNaS.....coeveenereevvorisenneevveenn

3.3. Aires por bulerias, COPIaS... i,

Capitulo 5.

Almacén de chanzas y veras, obra original escrita en metros

diferentes para instruccion y recreo. Enrique Ataide y Portugal
1. Datos de edicion de la coleCcCion.... e,

1.1 Sequidillas. Parte primera ...

1.2, PArte SEQUNAA ... ssssssisessesssssssssssssssssons

1.3. QUEJAS AMOTOSAS....ocvveiereveeieseeveiessssesssesseiesesseessesssone

Capitulo 6.
Manuscrito Mss. add. 10257 de la British Library..............

1. ANALISIS GENETAL....oooooeeereeeeeeeeesesesss s

2. ANTECEUARNTES ..o

2.1. Primeras referencias. Pervivencias del siglo XVil...............
2.2. Referencias en obras escénicas dieciochescas..............
2.3. Referencias en recopilaciones contemporaneas........

3. Las coplas del manuscrito Mss. add. 10257
en el repertorio flAMENCO v

3.1 Tientos, tangos, Marianas ...

Capitulo 7.
Coleccion de coplas de seguidillas, boleras y tiranas.
Imprenta de AQUSTIN ROCA ...

1. Datos de edicion de la coleCCiON ...

2. Las coplas de la coleccion de la imprenta de Agustin Roca
€N €l flAMENCO s

CONCIUSIONES ..ot

FUBNTES ..ot

511
511
513
521
527
532

537
537
539
545
550

553
553
557
557
563
564

574
585

589
589
589
593
601



INTRODUCCION

En este volumen estudiamos las recopilaciones de coplas populares mas des-
tacadas durante el siglo Xviil y el inicio del siglo XX, 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 y
eventos de esparcimiento escénico y musical a lo largo del siglo xvill.

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-
macioén 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 o 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 vy 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 Mufnoz, 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 XX, 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 los 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.
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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-
gue en la practica acatamos dicha definicion, a lo largo de la obra exponemos
la ambigledad 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 o0 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 gue no decae la labor de ama-
nuenses particulares que durante la seqgunda mitad del siglo xviii 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 xviii. 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 métrica vy 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 analisis del contenido de cada una de ellas parte de la identificacion de
un legado troncal solido, extenso, de gran permeabilidad histoérica, procedente
de ambitos diversos musicales, literarios y escenicos, 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, aungue es posi-
ble delimitar un campo con unas caracteristicas fonético-fonolodgicas y morfo-
sintacticas particulares, unas construcciones lexicalizadas con valor semantico
propio o0 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 métricay 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-
cion 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, quintilla 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
o la tercerilla pentasilabica o “juguete”, no los encontraremos en os 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 que 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, y
esta union 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 vy 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 Espanay 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 espafiola. 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 aceptacion 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 logica 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
Autonoma 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 oraly 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 Bartolome, 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, sociologica 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 vy, 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 podemos 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 difusion 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 irrupcidn 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 o 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 xvil 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 historico 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-
tierrez 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 vy 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-Ameéricaines 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-
mos 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 mecanismos 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-
MOos que son perceptibles algunas particularidades entre los distintos esquemas
musicales que la comprenden. Es cierto que nos encontramos ante un género
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-
glacoy 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 simbolica
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 escenicos durante os siglos XiX y xx hasta los
actuales vetos a generos “no flamencos” que observamos en determinadas fes-
tividades y romerias del siglo XXI.

Estructura y organizacion 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.

25



EL LEGADO EN EL FLAMENCO DE LOS CANCIONEROS DE TIPO TRADICIONAL DESDE 1761 A 1808

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 lo 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 incorporamaos 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 informacién 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
cine 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 qgue 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 cronolodgico 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 sequnda tabla la hemos configurado atendiendo a
esa especificacion estilistica que consideramos que comienza con las colec-
ciones de Machado y Alvarez. Hemos sequido 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 que 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 gue 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-
cion de Don Preciso. De esta manera, encontramos en el Cancionero popular
de Emilio Lafuente Alcantara una breve resena 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
gue 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 sequidillas, 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 sequidillas 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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CAPITULO 1.
MANUSCRITO MSS/22090.
CANCIONERO DE ABRAHAM ISRAEL

1. Analisis general. Datos biograficos

El manuscrito Mss/22090 de la Biblioteca Nacional, conocido como Cancionero
de Abraham Israel, constituye una de las escasas recopilaciones de coplas po-
pulares del siglo xviil de las que tenemos constancia. No poseemos informacion
en este siglo de ninguna recopilacion anterior tan copiosa y rica en coplas po-
pulares, y su estudio aporta algo de luz a una oscuridad que comenzo en la ul-
tima década del siglo anterior. Desde las colecciones manuscritas de sequidillas
populares de finales del siglo xvil, analizadas por Foulche-Delbosc o Kenneth
Brown, se extiende un vacio recopilatorio durante la instauracion borbonica que
dista de la generosa produccion creativa que, con el mismo material, manifies-
tan almanaques y pliegos de cordel. Si bien se trata de una fuente manuscrita,
lo que limita su capacidad difusora, no la merma como recopiladora, y por ello
tampoco su capacidad de fuente pionera; asi como su relevancia como docu-
mento aglutinador de posibles tradiciones orales. Su estudio contrastado con el
futuro género flamenco ha sido abordado con sumo detalle por el profesor Ra-
mon Soler Diaz en “Los inicios de la lirica flamenca: el Cancionero de Abraham
Israel”?* texto que nos ha servido de gran ayuda. Aportamos a este trabajo de
investigacion el estudio de este cancionero al presentar coplas que alcanzaran
los futuros cantes flamencos del siglo XXI, y porque se trata de un eslabon funda-
mental que precede el proceso de construccion y consolidacion del flamenco.

24. Soler, Ramon (2020): “Los inicios de la lirica flamenca: el Cancionero de Abraham
Israel”, en Miguel A. Berlanga (ed.), Norberto Torres, Ramén Soler, Guillermo Castro y Eugenio
Cobo, El flamenco. Baile, musica y lirica. Precedentes historico-culturales y primer desarro-
llo (1780-1890). Granada / Sevilla: Editorial Universidad de Granada / Editorial Universidad de
Sevilla.
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Su creacion se produce a lo largo del siglo Xviil. El siglo ilustrado aun pre-
senta demasiadas sombras desde el punto de vista de la lirica popular, a di-
ferencia del siglo xix, mejor documentado con la investigacion costumbrista
romantica y el folklorismo positivista decimonoénico. Para el desarrollo de su
analisis partimos de la reproduccion incluida en Los sefardies y la poesia tra-
dicional hispanica del siglo xvii. El “Cancionero de Abraham Israel” (Gibral-
tar, 1761-1770)%, realizado por la académica Paloma Diaz-Mas y la profesora
Maria Sanchez Pérez, quienes desarrollan un minucioso analisis comparativo
de la obra.

Son escasos los datos que podemos destacar del autor del cancionero. Su
nombre confirma su vinculo judio y las firmas del manuscrito lo ubican en Gi-
braltar. Probablemente perteneceria a la congregacion judia gibraltarena Sha'ar
Hashamayim, asentada desde 1749 y constituida en su mayoria por judios pro-
cedentes del norte de Marruecos. Las autoras destacan la importante relacion
con la congregacion homonima ubicada en Londres de la que participo Abra-
ham. Es interesante destacar la juventud de nuestro compilador cuando ela-
bord la coleccion. Diaz-Mas y Sanchez Pérez estiman que debio de comenzarla
entre los 13 y los 20 anos, y concluirla entre los 22 y los 29, de manera que su
desarrollo parece fruto de una aficion juvenil abandonada en la madurez. Un
viaje a Londres junto a un familiar, en 1769 o0 1770, parece poner fin a su actividad
recolectora. Otra particularidad atanhe a las relaciones entre las distintas con-
gregaciones con las logias londinenses, que, junto a la incorporacion en el ma-
nuscrito de un canto mason, hacen también probable un contacto familiar con
la masoneria.

La colecciéon consta de mas de 600 coplas populares de la lirica nacio-
nal, principalmente cuartetas octosilabicas y sequidillas. También incluye el ro-
mance satirico Boda de negros, de Francisco de Quevedo, y cantos religiosos
y romances sefardies, canciones en inglés, una cancion en lengua franca y un
amplio listado de comedias dureas reeditadas en el siglo xviil. Las investigadoras
opinan que algunas de las coplas pudieron ser compuestas por el mismo Abra-
ham, como es el caso de la seccion [15], “Sy te gustan sefiora / coplillas nuevas”,
sucesion de sequidillas firmadas: “Fines. Compuesta en 17 de mayo de 17627, de
las que no hemos encontrado reflejo en la tradicion futura. También apuntan la
seccion [43], las cuartetas “Las penas que yo padesco / no las quisiera dezir”, y
el acrostico de la seccion [44], todas sin eco posterior.

Para la detallada elaboracion de correspondencias y paralelos, Diaz-Mas y
Sanchez Pérez han tomado como referencia importantes colecciones de co-
plas populares como las de Lafuente Alcantara, Rodriguez Marin o Diaz Martin;,

25. Diaz-Mas, Paloma; Sanchez Pérez, Maria (2013): Los sefardies y la poesia tradicional
hispanica del siglo xvii. El “Cancionero de Abraham Israel” (Gibraltar, 1761-1770). Madrid: CSIC.

32



CAPITULO 1. MANUSCRITO MSS/22090. CANCIONERO DE ABRAHAM ISRAEL

asi como otras compilaciones del siglo xx como las de Alonso Cortés o Cor-
dovay Ona. En nuestro analisis trataremos de acercar las correspondencias con
aquellas coplas que se conservan en el corpus flamenco, que son numMerosas,
ya que hemos recogido algo mas de cuarenta registros Sonoros y numerosas
referencias bibliograficas especificas del género. Esta tarea ha sido sumamente
detallada por Ramon Soler, que ademas de las pervivencias ha ampliado el mi-
nucioso estudio a parentescos y correspondencias. En esta labor aportaremos
alguna nueva muestra destacable.

Teniendo en cuenta que el flamenco, segun las ultimas investigaciones,
parece constituirse a lo largo del siglo Xix, debemos hablar de coplas del reper-
torio popular que se adecuaran a nuevos estilos y géneros, y el cante andaluz
sera uno ellos. El analisis de aquellas en este momento del siglo Xviil nos per-
mite estudiar la aportacion simbolica al nuevo género vy las adaptaciones y es-
pecificidades que adquieren en este nuevo molde en el que se veran inmersas.

La investigacion sobre la lirica popular durante el siglo ilustrado aun per-
manece entre sombras, y disponemos de escasas fuentes para el analisis de la
lirica musical tradicional dieciochesca. Suele emplearse como fuente la pos-
trera Coleccion de sequidillas, tiranas y polos de Juan Antonio Iza de Zamacola,
Don Preciso, que en 1799 vio la luz, y que resume una particular vision del am-
biente ocioso musical en el ocaso del siglo; ya que fue creada, en una de sus
aspiraciones, para dinamizar las veladas burguesas; ademas de establecer unos
criterios comunes sobre la “musica nacional”. El estudio de este manuscrito, da-
tado entre 1761y 1770, demuestra unas particularidades distintas en su conjunto,
con coplas recogidas posiblemente en un ambiente menos cosmopolita que el
de Zamacola.

Una de las caracteristicas que inicialmente llama la atencion del manus-
crito es su inestable grafia, en la que se alternan coplas populares escritas en la
lengua vernacula de Abraham, una variedad del espanol meridional, que con-
trasta con otras secciones en grafia castellana, fruto de la copia directa de algu-
nos pliegos de cordel. Son frecuentes las imprecisiones en las grafias de /s/, /c/,
/ss/y /z/, particularidad reconocible en muchas comunidades herederas de la
diaspora sefardi, asi como la calda de las consonantes /r/y /s/ en posicion fi-
nal, o la caida de la /d/ intervocadlica, que manifiestan una caracteristica dialec-
talaunviva en la regién campogibraltarena. Diaz-Mas y Sanchez Pérez también
destacan la escasa presencia de la haketia, variante del judeoespanol desarro-
llada en Marruecos, que nuestro recolector, perteneciente a una segunda gene-
racion ya asentada en Gibraltar, tendria en desuso.
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2. Antecedentes

2.1. Referencias en colecciones, manuscritos y partituras de
los siglos xvIy Xvii

Entre el conjunto hemos localizado algunas muestras que perviven desde el Si-
glo de Oro. Diaz-Mas y Sanchez Pérez encuentran tres coplas presentes en el
compendio Nuevo corpus de la antigua lirica popular hispanica, la coleccion
mas exhaustiva de la lirica popular de los siglos xv al xvil elaborada por la inves-
tigadora Margit Frenk. Las autoras ponen en evidencia el escaso numero de co-
plas de estos siglos pretéritos y lo asocian a la paulatina expansion del nuevo
gusto poético que irrumpio en 1580 y que triunfé en el siglo xvill, desplazando a
la antigua poesia medieval. En nuestro analisis corroboramos la tesis planteada,
y aungue hemos distinguido algunas mas, no dejan de ser muestras escasas.
Entre los hallazgos de Diaz-Mas y Sanchez Pérez destaca la copla empa-
rentada con el mote: “Sin Dios, sin vos y sin mi”, glosado por Pedro de Carta-
gena, Jorge Manrigue o Garci Sanchez de Badajoz. La variante que presentan
Lope de Vega en el dialogo entre Federico y Casandra de El castigo sin ven-
ganza®, o Calderdn, en Las cadenas del demonio?, guarda mayor parentesco
con nuestra quintilla. Queda recogida en algunas colecciones andaluzas deci-
mononicas, como la que publica Gerénimo Forteza en el Museo Balear®, que
la trata como copla amorosa; 0 una compilacion postuma de Fernan Caba-
llero, que la incluye entre las amarguras. Es interesante la referencia de la Colec-
cion Belmonte®, del folklorista triguerefo Fernando Belmonte Clemente, rica
en quintillas de fandangos populares onubenses. En nuestro acercamiento a la
glosa original también destacariamos por su cruzado juego en oposicion (sin
mi/sin vos) la proximidad con la cancion del Comendador Escriva: “Yo con vos
y VoS sin mi, / yo con vos parto partiendo”, y con la glosa de Cristobal de Casti-
llejo: “Ved qué milagro de Dios / que pretendo yo de aqui, / voy Sin vos y VoS sin
mi, / contento de miy de vos”. Es sin duda el segundo verso el de mayor tras-
cendencia de la copla anafdrica. La iteracion copulativa de sintagmas aporta
una singular celeridad, y siguiendo la pervivencia registrada por Belmonte po-
demos resaltar la repercusion del mismo en la lirica de fandangos, un campo
musical muy amplio que conserva disenos armonico-melddicos aun vivos en la

26. Lope de Veqa, Felix (1634a): El castigo sin venganza. Barcelona: Pedro Lacavalleria, p. 19.

27. Calderdn de la Barca, Pedro (1684): Octaua parte de comedias del célebre poeta es-
pariol don Pedro Calderdn de la Barca. Madrid: Francisco Sanz, p. 215.

28. Forteza, Gerénimo (15 de octubre de 1877): “Poesias populares recogidas en Andalu-
cia”, Museo Balear de Historia y Literatura, Ciencias y Arte, p. 275.

29. Calvo Gonzalez, José (1998): Coleccion Belmonte de cantes populares y flamencos.
Huelva: Diputacién Provincial de Huelva, p. 197.
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técnica de la glosa, el trovo y la repentizacion. En cadencias de fandangos aun
distinguimos los cercanos: “sin mi, sin ti'y sin consuelo”, “sin Dios, sin gloria y sin
1i” 0 “sin Dios, sin tigo y sin mi”. Estos ultimos también deslizan el recurso reto-
rico de la gradacion, que en este caso es de singular importancia por la licencia

del a-theos en la sublimacién amorosa.

En fin, sefiora, me veo Sin bos, sin D., y sin my, iAdios, sintiy sinmi;

Sin mi, sin vos, y sin Dios: Senora, por ty me veo Sinmi, sin ti, y sin consuelo
Sin Dios por 1o que o0s deseo; Sin D,, porque le ofendy Mi bien, porque te ofendi!
Sin mi, porque estoy sin vos; Sin my, porque estoy sin my, iAdios, porgue no procedo,
Sin vos, porque no 0S Posseo Sin bos, por que no bos tengo. Nifia, por quererte a til

(El castigo sin venganza, p. 19) (C. A lsrael, [24], . 56v) (Belmonte, p. 93)

En el Thesoro de varias poesias®®, del poeta linarense Pedro de Padilla, en-
contramos una copla que el autor reconoce como ajena, con la que recrea
cuatro coplas propias. Como figura nuclear destacamos la imagen de la cen-
tella, del latin scintilla, que describe un rayo o particula encendida y que suele
emplearse en un contexto de inmediatez. Es recurrente en la lirica popular y
culta del siglo xvil, y en la obra de Pedro de Padilla la volvemos a encontrar glo-
sada en su villancico en redondilla: “De vuestros ojos centellas / que encienden
pechos de hielo, / suben por el aire al cielo / y en llegando son estrellas™. En
nuestro ejemplo es necesario destacar otro significado de centella, que en dia-
lecto de germania es una de las denominaciones de espada®, polisemia de la
que puede participar la cuarteta deslizando un posible amor ilicito en el con-
texto inminente. Es practicamente ajena al universo simbolico del flamenco,
en el gue Uunicamente podemos constatar la copla original de Augusto Ferran:
“Hay viboras en la tierra, / manchas negras en el sol; / centellas hay en el cielo,
/vy envidia en el corazon™:, que aparece entre las paralelas imagenes natura-
les que describen el eterno infortunio amoroso. La musicalidad de la estructura
cruzada basada en la aparente paronomasia “calla-ell2”, relacionada por los
conceptos en sinonimia contextual “vergienza-temor”, desarrolla un esquema
inamovible cuya popularidad no decae, ya que la recogemos identica en reco-
pilaciones dieciochescas como las “coplas glossadas a el Caballo” —estilo muy
recurrente del manuscrito de Israel-incluidas en el pliego Carta que escribio un

30. Padilla, Pedro de (1587): Thesoro de varias poesias. Madrid: Querino Gerardo, p. 293.

31. Ibid., p. 283.

32. Hidalgo, Juan (1779): Romances de Germania de varios autores, con el Vocabulario por
la orden del a. b. . para declaracion de sus terminos y lengua. Madrid: Antonio de Sancha, p. 163.

33. Fernandez Banuls, Juan Alberto; Pérez Orozco, José Maria (1983): Poesia flamenca. Li-
rica en andaluz. Sevilla: Ayuntamiento de Sevilla, p. 364.
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amante ausente de su duerio*®, o entre las malaguenas del manuscrito del Bri-
tish Museum, Mss. Add 10257. Este efecto facilita una intensa aliteracion de los
fonemas laterales, aportando cohesion al conjunto; pero no podemos preci-
sarlo, ya que era un fendmeno vivo en la lirica oral del momento la palatizacion
de la /I/ como recurso arcaizante, o su empleo en juegos retéricos intrinsecos:
“La kaka, kallarla; o kallalla”. Las colecciones de Lafuente y Palau la citan en el
XIX entre las definiciones, maximas y consejos amatorios. Gabriel Maria Vergara
deja constancia de su empleo en el siglo xx.

Que haran dos que Amor halla ¢Que haran dos que amando ¢Qué haran dos que amando
se allan, se halla

Heridos de una centella, Heridos de una sentella? Heridos de una centella?

Que ella de verglienga calla, Ella, de beruensa, calla Ella de verglienza calla,

Y él calla de temor della. Y ¢l calla de temor de ella. Y él calla de temor de ella.

(Pedro de Padilla, Thesoro, p. 293)  (C. A. Israel, [23], . 55V) (D. Preciso, II, p. 197)

Citamos lastres referencias de la antigua lirica que detectan Diaz-Masy Sanchez
Perez. Algunas se mantienen en la actualidad como supervivencia, perdurando
en numerosas tradiciones nacionales, incluido el flamenco. El musicologo astu-
riano Eduardo Martinez Torner fue quien reconocio el parentesco de unas “se-
quidillas nuevas y mui faciles” del Metodo mui facilissimo para aprender a tafier
la guitarra a lo espagnol?, del guitarrista Luis de Briceho, con coplas tradiciona-
les actuales. La metafora de la calle como manifestacion de la vida publica pre-
sente en el incipit “por la calle abajo” deriva en infinidad de coplas y variantes,
muchas de escasa implicacion con el contexto urbano, pero que no dejan de
sugerir una vida comunitaria ligada al cortejo. Estas formulas que enuncian ca-
lles y elementos urbanos como “por esta calle que voy”, “esta calle tan oscura”,
“al revolver de una esquina”, por poner algunos ejemplos, suelen participar del
motivo de la ronda de amor, cantos a la puerta de la amada, proyeccion de los
motivos clasicos mapaxkAauciBupov, paraklausithyron, o exclusus amator. Un
aspecto interesante que destacamos de nuestra sequidilla es su dinamicidad,
rasgo que la vincula a la antigua lirica popular. Esta sensacion de movimiento se
debe a que la copla participa de los verbos que Antonio Sanchez Romeralo de-
nomina “activos’, responsables de la viveza, brevedad y dinamicidad del villan-
cico renacentista —que extendemos a la lirica de tipo popular—, y que contrasta

34. Andnimo (ca. 1780): Carta que escribié un amante ausente de su duerio. Sevilla: Im-
prenta de Manuel Nicolas Vazquez. Contexto: “Coplas glossadas a el Caballo”, p. 3.

35. Briceno, Luis de (1626): Metodo mui facilissimo para aprender a tafier la guitarra a lo
espagnol. Paris: Pedro Ballard, f. 16.
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con la intimidad de la lirica culta de los Siglos de Oro. El investigador apunta a
“Ir’y “venir” como los verbos de movimiento mas empleados en la lirica del vi-
llancico®*. Esta viveza también se ve facilitada por el recurso de yuxtaposicion,
el asindenton que adhiere la estructura de desarrollo basica binaria del antiguo
villancico, y que pervive con intensidad en la lirica flamenca. La profesora Frenk
Alatorre extiende las referencias de la sequidilla al entremés de Antonio de Za-
mora Baile del rio i del barquillero, de 1703%. En el flamenco la encontramos por
bulerias en la voz de Manolo Caracol, en una fiesta jerezana® que incluye una
porcion de autoria a A. Pérez, quiza el poeta y letrista jerezano Antonio Pérez
Ortiz. No podemos aseqgurar si esta atribucion es como asesor literario, ya que
en la tradicion se conservan muchas variantes y parodias. La copla se perpetua
en el repertorio flamenco entre la amplia nomina de sequidores del artista se-
villano, como es el caso de los gaditanos Gitanillos de Cadiz o Chano Lobato.
José Maria Alin amplia la relacion con la “sequidilla viexa” de Gonzalo Correas:
“Mal aia la falda / de mi sombrero, / que me quita la vista / de quien bien quiero”,
cuya tematica se conserva en tradiciones como la castellana o, como distingue
Alberto Sevilla, en la murciana: “Yo no quiero el sombrero / de ala muy grande,
/ porsi el ala me quita / ver tu semblante”. Frenk Alatorre observa cierta distan-
Cia, pero también relaciona esta ultima con las sequidillas de incipit “Mal aia la
torre”, del Cancionero de Jacinto Lopez. La “sequidilla nueva muy facil” que des-
cribe Briceno refleja la mixtura caracteristica de la lirica popular, que enlaza un
conjunto de sequidillas sin una coherencia narrativa mas alla del motivo amo-
roso, que en este caso parece estar basado en la fuga por amor, tema no tan
recurrente en la lirica hispana antigua, pero que son un buen ejemplo para los
enamorados que siguen los pasos de Paris y Helena, o Tristan e Isolda: “Vida de
mi vida, / si bien me quieres, / desta tierra me saques / y a otra me llebes”, y
“Vida de mivida, / bamonos de aqui; / quitaremos que digan / de vos y de mi”.
También incluye otras sequidillas basadas en prendas y vestimentas de invita-
cion al cortejo, como es el caso de la media, la liga o el calzon; y quiza en este
contexto podriamos incluir la presencia del sombrero, una indumentaria que
tampoco es frecuente en la lirica popular amorosa. Chevalier y Gheerbrant lo

36. Sanchez Romeralo, Antonio (1969): £l Villancico (Estudios sobre la lirica popular en
los siglos xv'y xvi). Madrid: Gredos, p. 228.

37. Frenk Alatorre, Margit (2003): Nuevo corpus de la antigua lirica popular hispanica (si-
glos xv a xvii), op. cit, Il. Apéndice II. Antologia de sequidillas y coplas tardias. Primera parte, 2285.
Fuentes: Briceno, Luis de (1626): Metodo mui facilissimo para aprender a tafer la guitarra a lo
espagnol, op. cit, f. 16; Otras fuentes: Zamora, Antonio de (1703): Baile de El barquillero, tomo 1,
Martin (ed.), p. 286, wv. 249-252; Imitaciones: Mojigana de Roxillas, ms. 16306, f. 3rv (cf. Cotarelo,
tomo 2, p. 496b): “~Aqui tienes mi afecto, / squé le reparas? / -No le veo la cara / con las polai-
nas”, p. 1620.

38. Ortega Juarez, Manuel [Manolo Caracol]; Serrapi Sanchez, Manuel [Nifio Ricardo]
(quitarra) (1944a): Bulerias. Fiesta jerezana. R-14115. C-54__. Columbia, cante 2.
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reconocen como simbolo de podery soberania®’, lo que podria orientar la copla
a la insinuacion de una condicién social diferente que el amante debe sortear;
un ejemplo de furtivus amor, submotivo recurrente de la ronda de amor.

Por la calle abaxo Por la calle alo largo Por la calle abajito
Ba el que mas quiero; Ba el que yo quiero; Va quien yo quiero,
No le beo la cara No le veo la cara No le veo la cara
Con el sombrero. Con el sombrero. Con el sombrero.

(Luis de Briceno, Metodo, f. 16)  (C.A. Israel, Seg. Prus., . 68v) (Manolo Caracol, Bulerias)

Las otras dos coplas forman parte de las fuentes de las Séguedilles que
Raymond Foulché-Delbosc extraeria de manuscritos como el ms. 38904 de la
Biblioteca Nacional, de inicios del siglo xvii. Fue Rodriguez Marin quien la reco-
noceray la recogera viva entre los consejos amatorios de Alma de Andalucia.
La disposicion que presenta la sequidilla prusiana de Abraham lIsrael es seme-
jante a la del Bachiller de Osuna. Siguiendo esa idea incluye en la misma pa-
gina la variante: “A Cupido lo pintan / por las espaldas / por que se estila aora /
tener dos caras’. Es interesante destacar la distincion entre “Amor”, presente en
la sequidilla del xviI, y “Cupido”, en las variantes del siglo neoclasico. El profesor
Bellido Diaz describe la practica latina que emplea “Amor” como una creacion
poeética tardia que designa al dios como figura literaria, mientras que “Cupido”
alude al dios del amor como objeto de culto religioso®. Su presencia en nuestro
contexto histérico moderno estaria determinado por la subjetiva aceptacion
barroca de una estética clasica en constante renovacion. El forzado abuso del
diminutivo en las palabras rimantes, recurso de baja estima técnica, participa
con ese proposito en el caracter burlesco y en el descrédito. También conside-
ramos interesante destacar la férmula “se estila ahora”, que al igual que “se usa”,
“de moda” o “de hoy en dia”, son frecuentes en las coplas populares, y tratan de
denunciar una contextualizacion temporal en un curioso “eterno presente” que
no deja de estar sometido a los cambiantes vaivenes y gustos. Un ejemplo de
esta variacion diacrénica podria ser la incorporacion neoclasica de un Cupido

39. Chevalier, Jean; Gheerbrant, Alain (1986): Diccionario de los simbolos. Barcelona:
Herder, p. 956.

40. Frenk Alatorre, Margit (2003): Nuevo corpus de la antigua lirica popular hispanica (si-
glos xva xvii), op. cit, Il. Apéndice IlI. Antologia de sequidillas y coplas tardias. Sequnda parte, El
nifo ciego, 2391: “Al Amor le pintan / tan pequefito, / porque en todas partes / tura poquito”.
Fuentes: BNM, ms. 3890, f. 103v (cf. Séguedilles, n.° 168); Supervivencias: Fernan Caballero, Rodri-
guez Marin, Alonso Cortés, p. 1675.

41. Bellido Diaz, J. A. (2011): “Cupido”, en Diccionario de motivos amatorios, en la litera-
tura latina (siglos i a. C.-ii d. C.). Edicion de Rosario Moreno Soldevila. Huelva: Universidad de
Huelva, p. 120.
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que se ira difuminando durante el siglo romantico, subsistiendo en algunas
muestras deudoras de la tradicion sequidillesca como las que se proyectaran
en las danzas boleras. De esta manera, podriamos sumar a la denuncia la ridi-
culizacion por descontextualizada altivez al amor superfluo o efimero, a partir
de la burla con simples e histrionicas rimas de esta sofisticada “pintura” barroca.

Al Amor le pintan A Cupido lo pintan A Cupido lo pintan

Tan pequedito Chiqueritito Chiquirritito,

Porque en todas partes Por que se estila ao'ra Porque se estila ahora

Tura poquito. Querer poquito. Querer poquito.

(Ms. 3890, 1. 103v) (C. A lsrael, Seg. prus, f. 63r) (F. Caballero, Chuscasy burl, p. 228)

Otra fuente de las Séguedilles de Foulché-Delbosc es el manuscrito M/152,
actualmente ms. 3985%, en el que aparece una supuesta version parddica de
la muestra de Israel. La copla vulgar es anterior y posiblemente sea la creacion
original, incluyendo el verbo hurgar, ‘revolver o menear cosas en el interior de
algo™, que quiza juega con una doble semantica entre el acicalamiento vy la
practica onanista. Curiosamente, Israel, gue como ya comentamaos, N0 censura
las coplas soeces, emplea el verbo arrebolar, que la Real Academia describe
como ‘poner de color del arrebol’, posible metatesis de arruborar, derivada de
rubor* y que en nuestro contexto podria aludir a la practica cosmética de co-
lorear los rostros palidos: “Ni sabado sin sol, ni moza sin amor, ni viexo sin dolor,
ni puta sin arrevol™, “La biuda ke se arrevola, por mi fe ke no duerme sola”, que
no dejan de denunciar la artificialidad. En el manuscrito del xvil estan incluidas
en un contexto burlesco entre las sequidillas que se cantan como “Agame una
balona”, incipit recurrente de muchas de ellas.. También consideramos intere-
sante analizar la presencia del nexo sintactico que, el mas empleado en la lirica
tradicional para expresar la relacion paratactica o hipotactica. Antonio Sanchez
Romeralo destaca la monopolizadora presencia del pronombre relativo entre
los villancicos de la antigua lirica oral por su condicion neutra y escasamente
matizadora. Ademas, sefala su innata recurrencia en el lenguaje infantil y la

42. Frenk Alatorre, Margit (2003): Nuevo corpus de la antigua lirica popular hispanica (si-
glos xv a xvii), op. cit, Il. Juegos de amor, “No sé qué me pica / en el carcanal”, 1652 bis. Fuentes:
BNM, ms. 3985, f. 227 (cf. Séguedilles, n.° 78), p. 1176.

43. Real Academia Espanola (2014): Diccionario de la lengua espanola, 232 ed. [version
235 en linea]. <https://dle.rae.es/hurgar’m> [consulta: 25/11/2024].

44. Real Academia Espanola (2014): Diccionario de la lengua espafiola, op. cit https://dle.
rae.es/arrebolar’m [consulta: 25/11/2024].

45. Correas, Gonzalo (1967): Vocabulario de refranes y frases proverbiales (1627). Texte
établi, annoté et présenté par Louis Combet. Burdeos: Institut d’Ftudes Ibériques et Ibéro-
Américaines de 'Université de Bordeaux, p. 231.
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intacta pervivencia del antecedente latino. En nuestro caso aparece como con-
juncién anunciativa y final, y aporta velocidad, viveza y soltura por esa implicita
matizacion neutra, facilitando la yuxtaposicion oracional frente a un estilo poé-
tico culto mas trabado en las relaciones que cohesionan sus grupos fonicos®.
También es interesante la presencia de la madre como guarda, que, junto al pa-
pel de confidente, seran los roles mas frecuentes en la lirica antigua y en la ac-
tual lirica popular. Estos cometidos en la relaciéon con la hija ya se perciben en
las antiguas jarchas andalusies y en la poesia trovadoresca, pero adquirira nue-
vos matices en la futura estética flamenca.

Veinte y dos aios tengo, 25 anos tengo,

Madre, casarme, Madre, cazarme,

Que me duelen los dedos Que me duelen los dedos
De tanto urgarme. De arrebolarme.

(Ms. 3985, . 227) (C. A Israel, Seg. prus, f. 951)

No citan las investigadoras la cercania entre una sequidilla erética de
nuestro cancionero y otra muestra de las Séquedilles anciennes? de Foulché-
Delbosc, en este caso procedente del manuscrito M/125 de la Biblioteca Uni-
versitaria de Barcelona. El imperativo en segunda persona quitate encabeza
innumerables versos topicos de la lirica popular, practica frecuente en la anti-
gua lirica de villancico: “Quita alla que no quiero, / falso enemigo”, como corres-
ponde al caracter dramatico de la lirica tradicional. SGnchez Romeralo describe
en sequidillas y cancioncillas tardias el trato en tercera persona del singular,
“vuessa merced”, “su merced”, “vuestra seforia”, etc.®. El cancionero popular
Gorjeos del alma, del periodistay poeta Ramon Caballero, en plena efervescen-
Cia creadora de la poesia de cantares decimononica, recogera un pensamiento
sutil que juega con elementos similares: “Cuando yo esté a tu lado, / bien de mi
vida, / no llores de ese modo / que me lastimas”.

Quitase debaxo, Quitateme del lado

Que me lastima, Que me lastimas;

Acaba esta vez Pues que tienes lisensia,

Y pongase ensima. Echate en sima.

(Séquedilles anciennes, p. 327) (C. A Israel, Seq. burlescas, f. 95r)

46. Sanchez Romeralo, Antonio (1969): £l Villancico (Estudios sobre la lirica popular en
los siglos xv'y xvi), op. cit., p. 188.

47. Foulché-Delbosc, Raymond (1901b): “Séguedilles anciennes”, Revue Hispanique, 8,
25-28, p. 327.

48. Ibid., p. 277.
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También podria encontrarse cierta similitud entre otra Séguedille extraida
del antiguo manuscrito M/4, actual Cancionero de Jacinto Lopez*, y una se-
guidilla prusiana de Abraham. El debate poético entre la tez morenay la blanca
con el elemento metaférico del pan es recurrente en la lirica antigua, siendo
variado y extendido. Martinez Torner encuentra un antecedente en el Roman-
cero espiritual del Santisimo Sacramento®, de José de Valdivielso, en el cierre
a un romance a la Natividad basado en sequidillas variadas a o divino. Desde el
punto de vista adjetival es la fisionomia morena la mas alabada y cantada en la
antigua lirica de tipo tradicional; y en la edificacion afectiva del diminutivo, es la
morenica-morenita la mas frecuente, aunque en este caso la apreciemos uni-
camente en la variante dieciochesca. Respecto al posible ideal femenino, Hen-
riqguez Urena distingue entre el patron de la lirica culta del Xvi, deudora de una
poesia italiana que canta a las damas rubias y de o0jos azules, que contrasta en
la poesia popular con el elogio de la morenez adquirida por el sol, siguiendo el
modelo del Cantar de los Cantares. Daniel Devoto sugiere un posible refuerzo
0 autoelogio de la mujer morena para explicar este contraste. Sanchez Rome-
ralo matiza la distincion entre el color de los 0jos, el pelo y la piel. Respecto a
los 0jos, dominan los negros, aunque también se canta a los verdes, garzos y
azules. Creemos que la copla que nos ocupa alude a la piel, en un ideal de piel
blanca curtida en morena por el sol y el viento, matiz que distingue del color
natural, siendo este un motivo tematico muy empleado en la lirica de villancico:
“Con el aire de la sierra / hiceme morena”, “Aunque soy morena, / blanca naci”,
“si morena so / andando en el campo / me ha tostado el sol”, “Por el rio del
amor, madre, / que yo blanca me era, blanca, / y quemome el aire”, “me hicie-
ron negra, / que yo blanca era™. En estos casos, la blancura original pretenderia
sugerir un atributo natural de pureza. Aunque es improbable, también anadimos
otra posible interpretacion picaresca atendiendo al lenguaje de germania, que
en determinados contextos emplea la voz pan en el sentido del ‘cuerpo’ como
herramienta de trabajo sexual®.

49. Frenk Alatorre, Margit (2003): Nuevo corpus de la antigua lirica popular hispanica (si-
glos xv a xvir), op. cit, |. Amor gozoso, Que si soy morena. 140. Fuentes: Cancionero de Jacinto
Lopez, f. 320v (cf. Séguedilles, n.° 340). P. 133.

50. Sancha, Justo de (1872): Romancero y cancionero sagrados. Madrid: M. Rivadeneyra,
p.193.

51. Sanchez Romeralo, Antonio (1969): £l Villancico (Estudios sobre la lirica popular en los
siglos xv y xvi), op. cit., p. 58.

52. Hernandez Alonso, César; Sanz Alonso, Beatriz (2002): Diccionario de Germania. Ma-
drid: Gredos. p. 367.
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Tierra sois, Maria, Aungue soi morena Morenita es my dama
Morena, No soi de oluidar, Y assy la quiero,

Mas de pan llevar, Que la tierra negra Que la tierra morena

Zon, zon, Pan blanco suele dar. Hase el pan bueno.

Que la tierra morena, (Canc. Jacinto Lopez, f. 320v) (C. A Israel, Seg. prus, f. 68V)
Maria,

Lleva el mejor pan,

Zon, zon.

(Valdivielso, A la Natividad, p. 193)

Para contribuir al analisis anotamos una posible correspondencia tema-
tica entre un estribillo de Abraham y una copla inserta de forma intertextual
en la ensalada Un lencero portugués, también conocida como El amante apa-
leado, atribuida a Gongora. Como villancico, quiza anterior, lo encontramos en
los pliegos de Milan, Quinto gvaderno de varios romances. En el bestiario poé-
tico no es el toro el animal exclusivo que identifica al marido engahado en la
infidelidad amorosa. En la lirica popular del siglo xvil destacamos en este sen-
tido el ciclo de sequidillas que Alonso Jeronimo de Salas Barbadillo inserta en
la comedia La Escuela de Celestina y El Hidalgo presumido®, o la sequidilla po-
pular: “Que no me tiréis / garrochitas de oro, / la de Pedro Bamba, / que no soy
toro™4. Quiza con esta identificacion encontramos con mayor asiduidad la fi-
gura del carnero. La metafora animal en este estribillo parece tener una identifi-
cacion simbolica distinta, en la que el toro se concibe como animal fecundador,
en contraposicion al buey, que suele representar la abnegacion y la castidad®.

Vente para my

Zaqaleja del 0jo rasgado Que no soy toro bravo
Vente a mi que no soy toro bravo. Que te he de embestir.
(Quinto quaderno, p. 129) (Estrivillos, f. 18v)

Intuimos un parentesco entre una sequidilla prusiana y una muestra —posi-
blemente mal redactada- que aparece en el Jardi de Ramelleres®, recopilacion

53. Arnaud, Emile (1981): “Alonso Jeronimo de Salas Barbadillo: Epitafios y Sequidillas”,
Criticon, 14, pp. 26-27.

54. Frenk Alatorre, Margit (2003): Nuevo corpus de la antigua lirica popular hispanica (si-
glos xv a xvi), op. cit., II. Apéndice Ill. Antologia de sequidillas y coplas tardias. Segunda parte,
“Vitus bellos ojos: inunca los vieral”, 2531: “Que no me tiréys”. Fuentes: “Quarto Quaderno de va-
rios Romances...”, Valencia, 1597 (Pliegos Pisa, p. 127,y Cancionerillos de Mcnich, n.° 151), p. 1728.

55. Cirlot, Juan Eduardo (1992): Diccionario de simbolos. 92 ed. Barcelona: Editorial La-
bor, p. 445.

56. Brown, Kenneth (1995): “Doscientas cuarenta sequidillas antiguas”, Criticon, 63, p. 15.
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de sequidillas catalanas y castellanas elaborada por un autor que firma bajo el
posible seudonimo de Gavino Branca. Kenneth Brown o analiza y data en torno
a 1635. Este manuscrito esta muy emparentado con LApollon ou l'oracle de la
poesie italienne et espagnole”, de Pierre Bense-Dupuis, que atribuye algunas
de sus sequidillas en eco a Juan Pamiers. La sequidilla gue nos compete esta
registrada en numerosas tradiciones hasta la actualidad. Rodriguez Marin es-
tablece una relacion tematica con el fragmento del romance morisco: “Si para
satisfacerte / es menester que se abra / el pecho, donde te tengo / al natural
retratada™®. Martinez Torner, a su vez, plantea una relacion similar con el dia-
logo de la comedia aurea El desdén con el desdén, de Agustin Moreto: “aunque
con mis propias manos / sacara a Carlos del pecho / donde, a mi pesar, ha en-
trado, / y para morir con él / matara en mi su retrato™®. El profesor Pedrosa Bar-
tolome intuye el origen de este recurrente motivo metaforico del retrato en el
corazon, en la hagiografia religiosa medieval®®. También es interesante destacar
la temprana presencia del afectivo diminutivo en el primer verso, una caracte-
ristica que define por su abuso a la variante dialectal andaluza y que salpica su
lirica popular.

Abreme el pecho, Toma este punalito Toma este punalito

Morena mia, Y dbreme el pecho Y abre mi pecho

Y veras tu retrato Y veras tu retrato Y veras tu retrato

Pintado al vivo. Que tengo dentro. Si esta bien hecho.

(Brown, 106, p. 15) (C. A Israel, Seg. prus,, f. 82r) (Lafuente, I, Ternezas, p. 122)

Creemos que puede venir de un error interpretativo de Israel una sequi-
dilla prusiana que participa del mismo juego fonologico y sensorial de alitera-
cion sobre el sonido inicial de cada verso de la extendida sequidilla: “Cuatro eses
componen / amor perfecto”. Los antecedentes de esta ya fueron estudiados por
Rodriguez Marin, quien establecio la relacion entre las antiguas maximas de las
eses del amor® y las del pliego atribuido a Cristobal de Castillejo Sermon de
amores, nueuame([n]te co[m]puesto por el menor Aunes, alos galanes [et] damis

57. Bense-Dupuis, Pierre (1644): LApollon ou L’oracle de la poesie italienne et espagnole.
Paris: Toussainc Quinet, p. 484.

58. Rodriguez Marin, Francisco (1882-1883): Cantos populares espanoles, tomo II. Sevilla:
Francisco Alvarez y C.2, p. 365.

59. Martinez Torner, Eduardo (1966): Lirica hispdnica. Relaciones entre lo popular y lo
culto. Madrid: Castalia, p. 380.

60. Pedrosa Bartolomeé, José Manuel (2005b): “Miguel de Cervantes, John Donne y una
cancion popular: el retrato de la dama en el corazon del amante”, Acta Poética, 26, 1-2, p. 72.

61. Rodriguez Marin, Francisco (1882-1883): Cantos populares espaioles, op. cit, tomo IV, p. 105.
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[sic] de la corte®?, donde: “en cinco SSSSS contadas / las hallaran / los que oyr-
las querran, / vende aqui. / Las quales dizen ansi / sin agravio. / Solicito solo y
sabio / y secreto / Spléndido muy perfecto / al amador [...]7; o los versos de Las
lagrimas de Angélica, de Luis Barahona de Soto: “De cuatro eses dicen que esta
armado: / Sabio, solo, solicito y secreto™:. La disposicion final de la cuarteta la
hemos detectado en el manuscrito MSS/13622, Gayangos Barbieri, en una pieza
musical de finales del xvil para el auto Psiquis y Cupido®. En el siglo Xviil también
la encontramos trobada entre las Poesias latinas y castellanas de autores dife-
rentes y, especialmente, de fray Lorenzo del Santisimo Sacramento, y Villancicos
que se cantaron en la Santa Iglesia Metropolitana de México en la festividad de
San Pedro en 1715%. Rodriguez Marin toma como referencia la variante diecio-
chesca que aporta Fulano de Tal, en las Letras nuevas, una de las fuentes litera-
rias de los Cantos populares esparioles: “Quatro eses componen / amor perfecto;
/ ser solicito, sabio, / solo y secreto: / quien zelos tiene / de fiero, facil, flaco
/ tiene las efes™®, La sequidilla goza de popularidad durante los siglos XIX y XX.

Cuatro essesa de tener  Tres cozas nessesita De cuatro eses se Cuatro “eses’

amor para ser perfecto, compone componen

Sabio, solo, solicito y Elamor firme: Amor para ser perfecto, Amor perfecto,

secreto.

(Psiquis y Cupido, p. 57) Solisitar callando, Ser solicito, sersolo,  Sersolicito y sabio,
Secreto y amor. Ser sabio y también Solo, y secreto.

secreto.

(C. A Israel, Seg. prus,  (Poesfas lat. y cast, (F. Caballero, Am., p. 173)
f. 63r) p.109)

Las investigadoras tambieén establecen una relacion de parentesco entre
las coplas de perogrulladas y boberias que recoge Frenk Alatorre: “Una vieja se
meo / en la canal de un tejado”, 0 “Una vieja se murid /y dejo en su testamento”
con dos coplas cuyo incipit sigue el mismo juego jocoso, “Una biexa se peyo’,
pero creemos que estan distantes en el contenido.

62. Castillejo, Cristébal de (1535): Sermon de amores, nueuame[n]te co[m]puesto por el
menor Aunes, alos galanes [et] damis [sic] de la corte, p. 13.

63. Rodriguez Marin, Francisco (1882-1883): Cantos populares espanoles, op. cit, tomo 1V,
pp. 103-105.

64. Anénimo (ca. 1695-1705): Coleccion de piezas de canto del siglo xvii [Manuscrito Ga-
yangos Barbieri]. Madrid, Biblioteca Nacional de Espafia, MSS/13622, p. 57.

65. Andnimo (1715): Poesias latinas y castellanas de autores diferentes y, especialmente,
de fray Lorenzo del Santisimo Sacramento, y Villancicos que se cantaron en la Santa Iglesia
Metropolitana de Meéxico en la festividad de San Pedro en 1715 [Manuscrito]. Madrid, Biblioteca
Nacional de Espana, MSS/9275, p. 109.

66. Fulano de Tal (1799): Letras nuevas para sequidillas, y dos colecciones de las mas discre-
tas, hasta el numero de 423. Por Don fulano de Tal. Valencia: Imprenta de Tomas de Orga, p. 51.
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Otras muestras de las que estimamos un parentesco exclusivamente te-
matico, pero que consideramos dignas de mencion son las coplas al caballo:
“Anda, vete en ora mala / que no te estimo ny quiero, / que no me parié my ma-
dre / para cazarme contigo”, aun viva entre las coplas de desdenes, que guarda
cierta relacion con “No me sirvays, cavallero, / Yos con Dios, / que no me pa-
rid mi madre / para vos”, que José Maria Alin detectd entre los Cancionerillos
goticos®. Una posible parodia la encontramos en las sequidillas que se cantan
como Hagame una valona, del manuscrito 3985: “Y responde la moza / desde la
cama: /-No me parié mi madre / para alquilada”.

Aparte de la Boda de negros atribuida a Francisco de Quevedo, posible-
mente extraida de algun pliego de cordel, encontramos una seleccion del Re-
trato a una dama en estas sequidillas, y Escrive a una Dama la significacion de
los colores, incluidas en la Cythara de Apolo®, del poeta soriano de Almazan,
Agustin de Salazar y Torres. Estas sequidillas también pudieron circular en for-
mato de pliego y aparecen intercaladas en el capitulo [28] de sequidillas pru-
sianas, entre los folios 80v vy 82r. Esta estructura de mosaico en l0os conjuntos de
sequidillas prusianas y coplas por el caballo apunta a una copia directa de fuen-
tes variadas.

2.2. Referencias en obras escénicas

La aficion del compilador por las comedias le lleva a incluir un listado de obras
escenicas del Siglo de Oro. La distribucion de sus dialogos en cuartillas y plie-
gos, de la que Abraham Israel da muestras en su coleccion, corrobora que el
manuscrito pudo confeccionarse a partir de estos formatos de divulgacion es-
crita. Hemos detectado en la coleccion algunas coplas que ya se difundieron
durante el siglo anterior en los cantables de comedias aureas. Entre ellas des-
tacamos la supervivencia que el profesor José Maria Fernandez Alvarez, Alin,
detecta en el manuscrito 1262 de la Biblioteca Nacional®, en un Libro de tonos
humanos llevada a musica por P. Murillo’. Mariano Lambea y Lola Josa observan

67. Frenk Alatorre, Margit (2003): Nuevo corpus de la antigua lirica popular hispanica (si-
glos xv a xvii), op. cit, |. Desamor, iTira alla, que no quierol, 711. Fuentes: “Aqui comienga dos
maneras de glosas...”, pl. s. (Pliegos BNM, tomo 1, p. 128); ensalada “Ce, sefora, ¢e, degi”, Can-
cionero toledano, f. v, p. 482.

68. Salazary Torres, Agustin de (1694): Cythara de Apolo. Varias poesias divinas y huma-
nas. Madrid: Antonio Gongalez de Reyes, p. 130.

69. Alin, José Maria (1992): “Nuevas supervivencias de la poesia tradicional” (Ms. 1262,
f. 105), en B. Garza Cuardn (ed.), Y. Jiménez de Baez (ed.) y J. M. Alin (comp.), Estudios de
Folklore y literatura dedicados a Mercedes Diaz Roig. México D. F.: El colegio de México, p. 445.

70. Pizarro, Diego (ca. 1655-1656): Libro de tonos humanos [Mlsica Manuscrita]. Madrid,
Biblioteca Nacional de Espafia, M/1262, vol. 2, p. 16.
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en ella el topico literario renacentista de la donna angelicata que, al igual que la
Beatriz Portinari de Dante, mejora al amado tan solo con su existencia’. Nuestra
labor investigadora nos ha permitido reconocerla en la comedia A su tiempo el
desengafio’”, de Juan de Matos Fragoso. La popularidad de la copla no es oca-
sional, ya que también la encontramos en recopilaciones de coplas andonimas
contemporaneas, como el manuscrito Mss/3929, Papeles poéticos”. Su reper-
cusion sigue viva en diversas tradiciones, como demuestra el profesor ovetense
0 como recoge Garcia Matos en Extremadura. En la tradicion meridional des-
tacamos su presencia entre [0S cantares amorosos que cita Fernan Caballero
en una de sus recopilaciones publicadas postumamente. La estructura sera nu-
merosas veces imitada o parodiada, y en este sentido destacamos la seqguidi-
lla dieciochesca de Valladares de Sotomayor: “Que eras mio sohaba / anoche,
Jorge: /iCuando tendré yo suenho / como el de anoche! / Desperté alegre, / y el
ver mi bien soflado / loca me vuelve™. También creemos que puede existir una
correspondencia con la sequidilla seria que recoge Zamacola: “Ayer tarde fue
el premio / de mis pesares. / iCuando tendré otro dia / como ayer tarde!™, que
Frenk Alatorre analiza desde el Cancionero popular de Emilio Lafuente Alcan-
tara’®. El cambio formal de sequidilla a cuarteta asonantada es un mecanismo
reversible muy frecuente en la lirica popular.

Ayer tarde fui dichoso Aver tarde fuy dichoso Ayer tarde fui feliz

Con los favores de un Angel. Con los favores de un angel. Por las palabras de un angel;
¢Quando sera mi fortuna ¢Quando bolvere yo aser ¢Cuando sere tan dichosa
Otra vez como aver tarde? Dichoso como ayer tarde? Como lo fuiyo ayer tarde?
(A sutiempo el desengano, p. 54) (C. A Israel, [24], . 56v) (F. Caballero, Amores, p. 113)

71. Lambea, Mariano; Josa, Lola (2003): La musica y la poesia en cancioneros polifénicos
del siglo xvi, Il. Libro de tonos humanos (1655-1656), vol. Il. Madrid-Barcelona: CSIC.

72. Matos Fragoso, Juan de (1654): A su tiempo el desengafno. Comedia famosa, en Teatro
poético en doce comedias nuevas de los mejores ingenios de Espana. Séptima parte. Madrid:
Domingo Garcia y Morras, p. 54.

73. Anonimo [sLopez de Oliver, José Antonio?] (ca. 1760-1790): Papeles poéticos [Manus-
crito]. Madrid, Biblioteca Nacional de Espana, Mss/3929, p. 49.

74. Valladares de Sotomayor, Antonio (1875): “Coleccion de sequidillas o cantares”, en
J. M. Sbarbi, Refranero General Espanol, parte recopilado, y parte compuesto por José Maria
Sbarbi. Madrid: Imprenta de A. Gomez Fuentenebro, p. 178.

75. Zamacola, Juan Antonio Iza de [Don Preciso] (1805): Coleccion de las mejores coplas
de sequidillas, tiranas y polos que se han compuesto para cantar a la guitarra, por Don Preciso,
tomo II. 3.2 ed. Madrid: Hija de Joaquin Ibarra, p. 129.

76. Frenk Alatorre, Margit (2003): Nuevo corpus de la antigua lirica popular hispanica (siglos
xv a xvi), op. cit, 1. Apéndice Ill. Antologia de sequidillas y coplas tardias. Segunda parte, Cuando
miro la mi morena, 2512. Fuentes: BNM, M/1262, ff. 104v-105 (mus. P. Murillo); Correspondencias: Fol-
cloractual: Lafuente: Ayer tarde fue el premio; Supervivencias: Alin 1992, n.° 61, Extremadura (Garcia
Matos), Santander (Cordova y Ona), Colombia (Restrepo) y Argentina (Furt), p. 1721.
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En Verse y tenerse por muertos”, del accitano Antonio Mira de Amescua
—aunque también esta atribuida a Manuel Freyle de Andrade—, encontramos una
coplaromanceada cuya primera cuarteta presenta una estructura muy similar a
una de las coplas al caballo de Israel. La imbricacion de ambas la encontramos
inicialmente en un modelo de amarguras o penas incluido en el Cancionero
popular de Emilio Lafuente Alcantara’® pero se perpetuara en todos los gran-
des cancioneros decimononicos. Tambieén llega al flamenco, como atestiguan
Fernandez Banuls y Pérez Orozco en La poesia flamenca. Lirica en andaluz. La
metafora del ave portadora del mensaje de amor, entendiendo este como un
sentido espiritual superior, es un atavismo que se puede rastrear en culturas dis-
pares. En la lirica hispana lo distinguimos entre las cantigas de amor de Fernan-
des Torneol: “Todalas aves do mundo d’amor dizian; / do meu amor e do voss'en
ment’avyan”. El bello canto del ruisenor lo determina como confidente natural
del amor, cuyo mensaje se transmite a traves de la musica, siendo un simbolo
recurrente en la lirica aurea. Asi encontramos en el Pleito del diablo con el cura
de Madrilejos”, de Francisco de Rojas Zorrilla: “estaban dos ruisefores, / el uno
lloraba de celos /vy el otro cantaba amores”. Respecto al verbo suspender, que
en este contexto podriamos tender a interpretar en el sentido de ‘detener o di-
ferir por algun tiempo una accién u obra’, conviene destacar en su polisemia el
matiz de ingravidez que describe el acto de ‘levantar, colgar o detener algo en
alto o en el aire’®?. Siguiendo esta definicion nos acercamos al acto de suspen-
deren el contexto técnico musical, que equiparamos al ‘retardo’ o0 permanencia
de una disonancia hasta su resolucion. En este contexto, suspender el canto po-
dria tener una relacion textual y musical armonicamente equiparables.

Llora, ruisenor, no cantes, Llora, ruy sefior, y no cantes Calla, canario, y no cantes
Acompafia mi dolor, Y acompafa my dolor, Y respeta mi dolor
Que quien de amante se precia Que aquien de amante se presia, Que no es razon que ti cantes
Debe tener compasion. Se ha de tener compasion. Teniendo penitas yo.

(C.al caballo, f. 44v) (Banuls; Orozco, p. 273)

77. Mira de Amescua (1670): Verse y tenerse por muertos. Comedia famosa, en Parte
treinta y cuatro de Comedias nuevas, escritas por los mejores ingenios de Espana. Madrid: José
Fernandez de Buendia, p. 181.

78. Lafuente Alcantara, Emilio (1865): Cancionero popular, op. cit, tomo Il, p. 311.

79. Rojas Zorrilla, Francisco de (ca. 1650): Pleito del Diablo con el cura de Madrilejos. Co-
media famosa, p. 21.

80. Real Academia Espanola (2014): Diccionario de la lengua espariola, op. cit. https://dle.
rae.es/suspender’m=form [consulta: 25/11/2024].
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Lo sonoro de tu canto

Suspende, que no es razon

Que U cantes alegrias

Vertiendo lagrimas yo.

(Verse y tenerse por muertos, p. 181)

En la comedia de Antonio de Solis y Rivadeneira £l alcazar del secreto® dis-
tinguimos entre los cantables de la hechicera Alcina —personaje que Ariosto
crea en Orlando Furioso a imagen de la Circe homerica— una sequidilla de gran
trascendencia en la lirica popular. La comedia incluye coplas imperecederas,
como: “Es el engafo leal / y el desengafio traidor”, “Dos corazones heridos / de
una misma enfermedad” o “Corazon no tiene medio / este tu ciego anhelar”.
Bances Candamo recrea una peculiar version en la zarzuela Como se curan los
celos y Orlando furioso, con cantables sobre la misma materia: “Quien enga-
harse en celos / pueda a si propio, / finge sin duda mucho / o entiende poco”.
Al manuscrito nos llega con estribillo, y también la recogera el cercano manus-
crito dieciochesco Mss/3711 de la Biblioteca Nacional, elaborado por el rondeno
Cristdbal Avilés-Casco y Castro, o la Coleccion de poesias Sig | 27 de la Biblio-
teca Historica Municipal, asi como las Letras nuevas de Fulano de Tal. Rodriguez
Marin la incluira sin variaciones entre sus coplas de teoria y consejos amatorios.

Zelos siempre ignorantes, Selo siempre ignorante, Celos siempre ignorantes,

Quién os entiende, ¢Quién nos entiende? ¢Quién os entiende,

Pues andais codiciosos Siempre andais codisioso Pues andais codiciosos

De lo que os duele. Por lo que os duele. De lo que os duele?

(El Alcdzar del secreto, p.161)  Crueldiliryo (R Marin, Teorfa y cons., 6010, II, p. 52)
Esingirir los males
De los alibios.

(C. A Israel, [34], f. 93v)

Siguiendo la jerarquia comparativa establecida por Frenk Alatorre en el
Corpus, consideramos una relacion de imitacion entre unas sequidillas prusia-
nas y la paradoja final empleada en un cantable de El cielo por los cabellos,
Santa Inés®. Esta comedia durea esta firmada por tres ingenios, entre los que

81. Solisy Rivadeneira, Antonio de (1681): Comedias de Don Antonio de Solis. Madrid: Mel-
chor Alvarez, p. 161.

82. Anonimo (1678): El cielo por los cabellos, Santa Inés. Comedia famosa, en Parte cua-
renta y tres de comedias nuevas de los mejores ingenios de Esparfia. Madrid: Antonio Gongalez
de Reyes, p. 181.
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creemos que puede encontrarse Antonio de Mesa. Distinguimos una variante
entre los tonos barrocos®. La copla participa de la musicalidad del retruécano y
suele aparecer en coplas concatenadas a modo de eco, como el juego de pa-
labras de Don Preciso: “De tu desdén desespero, / espero vy tu te retiras, / tiras al
corazon flechas [...]7. Israel recoge el recurso por duplicado entre las sequidillas
prusianas, pero con un primer verso: “Tengo un clavel en el alma”, en una duda
l6gica en la que puede caer cualquier compilador de lirica popular, donde los
tOpicos pueden ser mas asequibles que el sentido mismo de la copla.

Yo entiendo este afecto, Yo no entiendo este afecto  Tengo un clavo en el alma
Inés bella, pues Amarilis, pues Tan fuertey cruel

Sicon el desespero, Ni con el desespero Que conél dessespero
Espero con él. Ni espero con él. Y espero conél.

(Elcielo por los cabellos. Santa Inés, p. 181)  (Tabla de los Tonos, p. 232)  (C. A. Israel, [18], 1. 381)

2.3. Referencias en recopilaciones contemporaneas

El manuscrito incluye algunas secciones extraidas de pliegos contemporaneos
que debieron de circular y que colecciono nuestro autor. La reedicion vy reela-
boracion del material incluido en los pliegos por parte de las imprentas es una
practica muy usual, reimprimiendose durante siglos y adaptandose a un publico
de gusto, a menudo, invariable. Algunos de los pliegos incluidos nos han llegado
en reimpresiones contemporaneas o posteriores, con titulos aproximados, pero
con similar contenido. Esta coleccion ratifica que debieron de existir impresio-
nes anteriores que aun no han sido identificadas.

Las sequidillas nuebas al caballo o por las fulias, copiadas por Israel en 1763,
las encontramos como Folias para cantar a las damas, dandoles noticia de los
amores sus enamorados, con todo lo demas que vera el gustoso lector, de la
imprenta barcelonesa de los herederos de Juan de Jolis, con actividad entre
1760 y 1778. A finales del xvill e inicios del XX aparecera como Coplas por las
Folias para que los enamorados canten a las puertas de sus damas, como ve-
mos en la edicion de la imprenta cordobesa de Luis de Ramosy Coria. José Ma-
ria Marés lo reeditara varias veces a lo largo del siglo como Coplas de la jota,
y siguiendo este formato lo incluird Tomas Segarra en su coleccion de Poesias

83. Anonimo (ca. 1700-1750): Tabla de los tonos que contiene este libro puestos en zifra
de Arpa [Manuscrito]. Madrid, Biblioteca Nacional de Espana, M/2475 y M/2478, p. 232.
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populares, una de las grandes colecciones decimononicas que, al igual que la
de Israel, esta muy influida por el formato de cordel.

Seleccionamos del conjunto algunas muestras con interés para el reperto-
rio flamenco. Entre ellas destacamos esta cuarteta muy extendida en diversas
tradiciones que esta incluida entre las penas y amarguras de las grandes co-
lecciones decimononicas. La repeticion en los extremos de los versos finales
en aparente quiasmo aporta una cohesion al fragmento de cierre que encon-
traremos en coplas diferentes, algunas de ellas incorporadas a nuestro género.
Destacamos la solea para canto y piano de Isidoro Hernandez Ojitos de ter-
ciopelo®, y algunas grabaciones sonoras interesantes como |os Peteneros®, de
Francisco Amate, una reliquia de la posible petenera anterior a 1870. La mayor
difusion sonora la encontramos en forma de buleria, solea o solea por bulerias,
desde Yo te he querio y no lo niego®, de Luisa Requejo, hasta registros de Pepe
de la Matrona, Fernanda de Utrera o Enrigue Morente. La version de Requejo es
en forma de soledad de tres versos. En el flamenco, como lirica popular some-
tida al discurrir oral, es practica usual la pérdida o ganancia de elementos pres-
cindibles dentro de la copla; actuando los dichos, sentencias, refranes, juegos
de palabras, modismos y otros giros poéticos como ejes vertebradores firmes
que iran generando variantes. El comienzo mas extendido, la expresiva suplica
arcaizante “valgame Dios” encabeza numerosos versos topicos desde la lirica
antigua, y participa en esquemas muy frecuentes en toda la lirica popular, y con
especial intensidad en el flamenco. No todas las soledades surgen por pérdida
de un verso de la cuarteta, Hugo Schuchardt también sugiere que muchas co-
plas pueden provenir de anteriores soledades de tres versos por la adicion de
estos versos comodines?.

Tu amor me tiene rendido Valgame Dios, companera,

Y no puedo sosegar; Qué penosillo es mi mal, Yo no lo puedo aguantar mas,
Al suspirar me da alibio, Suspirando tengo alivio Suspirando siento alivio

Mas no puedo suspirar. Y no puedo suspirar Y no puedo suspirar.

(C.A Israe)l, Seg. nuebas, .45/  (Ojitos de terciopelo, p. 2) (Luisa Requejo, Soled)

Folias, p. 2

84. Hernandez, Isidoro (s. f.): Soled. Ojitos de terciopelo. http://www.bibliotecavirtual-
deandalucia.es/catalogo/catalogo_imagenes/imagen.cmd?path=1000746&posicion=8 [con-
sulta: 25/11/2024].

85. Amate, Francisco (20 de septiembre de 1904): El peteneros. https://archive.org/de-
tails/WC.A.24 [consulta: 25/11/2024].

86. Requejo, Luisa; Montoya Salazar, Ramdn [Ramdén Montoya] (quitarra) (1928): Bulerias
por soled. Yo te he querio y no lo niego. AE-2426. 2-263965. Gramofono, cante 2.

87. Steingress, Gherard; Feenstra, Eva; Wolf, Michaela (eds.) (1990 [1881]): Hugo Schu-
chardt. Los cantes flamencos [Die Cantes Flamencos], op. cit, p. 76.
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Podemos rescatar del mismo pliego esta cuarteta bien representada en
numerosas colecciones, principalmente entre los requiebros. La muestra ya
habfa sido estudiada por Antonio Machado y Alvarez en el articulo “Coplas
amorosas™®, uno de sus primeros acercamientos al género. También se incluye
entre los fandanguillos de una coleccion de escaso rigor, las 200 Coplas de cante
flamenco. El simil floral es un atavico motivo amatorio que exhibe un mensaje
tacito de juventud y fugacidad. Esta presente en versos eternos como 1os bibli-
cos del Cantar de los Cantares: “yo soy la rosa de Saron vy el lirio de los valles /
como el lirio entre los espinos, asi es mi amiga entre las doncellas”, o los méli-
cos de Safo: “;A quién, novio, compararte con justeza? A un sarmiento lozano
de vid te comparo”. Entre los versos peninsulares destacamos los del andalusi
lbn Jafaya, “El jardinero”. “Mi nagl eran las margaritas de su boca o la azucena
de su cuello, el narciso de sus 0jos o la rosa de sus mejillas”. Es interesante des-
tacar el progresivo desarrollo paralelistico de la copla hacia una mayor inci-
dencia de la anafora, quiza debido a la practica repentizadora. Entre los similes
destacamos por su frecuencia la “palma gallarda”, donosura derivada del fran-
Cés gaillard, que también es una danza renacentista. Este motivo es usual entre
fandangos y malaguefias, y entre ellos distinguimos: “eres la palma gallarda / y

» o«

la rosa de tu calle”, “eres la palma gallarda / que al cielo te has de subir”, “eres la

palma gallarda / que al cielo te remontaste”, “siendo la palma gallarda / del jar-
din de mirecreo”, o “eres la palma gallarda / la madre de los palmitos™®:

Eres la palma gallarda Eres la palma gallarda Eres la palma gallarda;

Y hermosisimo laurel: Y hermosisimo laurel: Eres el verde laurel;

Eres assucena blanca Eres azucena blanca Eres la azucena blanca

Y hermossisimo clavel. Y bellisimo clavel. Y el encarnado clavel.

(C.A Israe)l, Seg.nuebas, f.47r/  (Segarra, C. de lajota, p.194) (Demdfilo, C. amorosas, p. 87)
Folias, p. 3

Federico Garcia Lorca en la célebre conferencia titulada Importancia his-
torica y artistica del primitivo canto andaluz llamado “Cante jondo™°, que sir-
vi6 de preludio al concurso de cante jondo de Granada de 1922, establece una

88. Machado y Alvarez, Antonio [Demdfilo] (1884): Biblioteca de las tradiciones populares
espariolas, vol. V. Sevilla: Francisco Alvarez y C.2 Editores, p. 87.

89. Alas, Norma (ca. 1940-1950): 200 coplas de cante flamenco. Barcelona: Editorial Alas,
p. 15.

90. Garcia Lorca, Federico (1922): Importancia historica y artistica del primitivo canto
andaluz llamado “Cante jondo”. Conferencia de Federico Garcia Lorca leida en el Centro Ar-
tistico de Granada el 19 de febrero de 1922. https://archive.org/details/FEDERICO_GARCIA_
LORCA-EL_CANTE_JONDO-1922/mode/2up [consulta: 25/11/2024].
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similitud entre el elogio del vino en los cantaores flamencos, en este caso Cu-
rro Puya, y en poetas orientales como Omar Jayyam, cuyos rubayatin fueron un
importante estimulo en la juventud del creador de Fuentevaqueros, que pone en
labios del cantaor la siguiente copla anaférica también registrada en el pliego.
El topico literario tempus fugit aparece aplicado como desdichado remedio
ante el sufrimiento amoroso. Al igual que la cuarteta anteriormente analizada,
es digno de resaltar el estilo anaforico y paralelistico de esta muestra, ideal para
la glosa; pero en este caso el didlogo se infiere hacia su interior y, quiza debido
a esta direccion, se puede apreciar el arcaizante e intencionado rasgo de la es-
casez de adjetivo. También debemos hacer referencia al poético concepto del
“tormento”, que ademas de expresar una angustia o afliccion, delata un dolor
gue en su esencia inmanente alude tanto al inmaterial estado animico como
al organico plano fisico. Ya sea la causa una desazon existencial 0 amorosa,
el tormento describe la plenitud de ese dolor que abarca el ambito emocio-
naly el corporeo. En nuestra breve aproximacion a la lirica medieval castellana
creemos intuir las primeras referencias poéticas en el campo de la hagiogra-
fla religiosa, entre los versos de Berceo en boca de Santo Domingo de Silos:
“Por ganar la tu gracia fizi obediencia, / por bevir en tormento, morir en peni-
tencia’; sin descartar el ambito popular, como observamos en la Cantiga con-
tra fortuna del Arcipreste de Hita: “Non sé éscrevir / nin puedo dezir / la coita
éstraha / que me fazes sofrir: / con deseo bevir / en tormenta tamafa”. En el
contexto amoroso constatamos su presencia dominante ya en el Cancionero
de Baena, y como muestra podemos citar l0s versos de Villasandino: “Coragon,
poys vos queredes / que eu biva en tormento / eu morrey e vos morredes / syn
ningunt acorrymiento”. Con estos ejemplos comprobamos la arcaica vincula-
cion del concepto al expresivo lamento, y teniendo en cuenta que la estética
flamenca concentra en el lamento buena parte de su tematica, no es de extra-
har su abundante presencia en el género.

Se acabara my querer, Se acabara mi querer, Se acabara mi querer,
Se acabara my llorar, Se acabara mi llorar, Se acabard mi llorar,

Se acabard my tormento, Se acabaran mis tormentos, Se acabara mi tormento,
Y todo se acabara. Y todo se acabara. Y todo se acabara.

(C. A Israel, Seq. nuebas, f.46v/  (Segarra, Coplas de la jota, p. 194)  (Lorca, Importancia historica)
Folias, p. 2)

Otras coplas del pliego que tienen trascendencia en sucesivos cancioneros
son: “Suspiros, spor qué quereis / salir del corazon triste”, entre [as quejas y pe-
nas de las colecciones decimononicas; “Eres mosqueta olorosa / eres el fresco
jazmin”, entre los requiebros, flores y piropos; “No me despido, sefiora, / de tu
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hermosura y belleza”, entre las coplas de declaracion. También entre las decla-
raciones destacamos: “Desde aquella vez primera / que en tu presencia me vi”,
que llegara a Las nuevas peteneras, arregladas para piano y canto®, de Baldo-
mero Martin Arias. Entre las coplas de serenata y despedida: “Adios, dueno de
my vida, / adios hechizo del alma”, que llega a las peteneras de la coleccion de
Rafael Guerrero.

Otro pliego incluido son las Seguidillas de estrivillos de un enamorado ca-
ballero en que trata a su dama de ingrata. Parte del conjunto lo encontrare-
mos en futuros pliegos como Nuevas siguidillas con que un enamorado explica
sus amores, quejandose de Cupido, y a un mismo tiempo pinta la hermosura
de su dama®. De él destacamos una sequidilla con estribillo que aparecera
posteriormente en la Tonadilla del pintor®, para el lucimiento de la cantante
Marfa Ladvenant, de Luis Mison, contemporanea a nuestra coleccion manus-
crita. En pliegos posteriores sequira editandose entre las alabanzas a las faccio-
nes de Los mandamientos de flores, para cantar los enamorados con el mayo
chico y el mayo grande. La sequidilla sigue las pautas de las “pinturas de una
dama” que florecieron durante el anterior siglo aureo. Constatamos la intensi-
dad del motivo con otras sequidillas contemporaneas como las que encontra-
mos en el manuscrito de la Biblioteca Nacional 3939: “Es tu frente espaciosa /
campo de lides / donde el cristal y el amor / sus armas miden; / pero se ad-
vierte / que a los dos, por ossados / vencio la frente™? o la andnima del pliego
Sequidillas y folias muy curiosas: “Es tu frente espaciosa / campo de nieve, /
donde siempre se encuentran / ricos claveles™. Las recopilaciones decimo-
nonicas de Gutiérrez de Alba o la posterior del folklorista triguereno Belmonte
Clemente ratifican su validez en el siglo. La sequidilla aun goza de vitalidad en
numerosas tradiciones musicales, como las sequidillas sevillanas de las colas
alosneras, fielmente descritas por Manuel Garrido Palacios en Alosno, palabra
cantada®®. Una estilizacion siguiendo esta estructura descriptiva paralelistica,

91. Martin Arias, Baldomero (1885): Las nuevas peteneras, arregladas para piano y canto
por B. Martin Arias. 42 ed. Sevilla: Enrique Bergali, p. 5.

92. Andénimo (ca. 1764-1792a): Nuevas siguidillas con que un enamorado explica sus
amores, quejandose de Cupido, y a un mismo tiempo pinta la hermosura de su dama. Madrid:
Casa de Andreés de Sotos.

93. Biblioteca Digital memoriademadrid (s. f. [a]): Tonadilla del pintor, para el sainete (Mi-
son, Luis). http://www.memoriademadrid.es/buscador.php?accion=VerFicha&id=333317&num
id=1&num_total=1 [consulta: 25/11/2024].

94. Anénimo [¢Lopez de Oliver, José Antonio?] (ca. 1760-1790): Papeles poéticos, op. cit,
p. 2l

95. Anonimo (ca. 1760-1778d): Sequidillas y folias muy curiosas, compuestas en este pre-
sente ano. Barcelona: Imprenta de los herederos de Juan Jolis, p. 1.

96. Garrido Palacios, Manuel (1992): Alosno, palabra cantada. Huelva: Diputacién Provin-
cial de Huelva, p. 155.
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pero en este caso en quintillas octosilabicas, la encontramos en los Fandangos
de Maria Manuela® que recogio el etnomusicologo placentino Manuel Garcia
Matos en la misma localidad.

Es tu frente espasiosa, Es tu frente graciosa Son tus 0jos dos canones,
Campo de querra, Campo de querra, Tu frente campo de querra,
Donde tuamory el mio Donde el dios Cupido Y tus dientes batallones,
Fuertes pelean. Puso bandera. Y tus labios dos banderas
Y alarma, al arma, Tuboca es panal Del regimiento de amores.
Servitor, cavalleros, Yo, la triste abeja (Mujer anénima, Fandango)
Agur, madamas. Que va a libar.

(C. A lsrael, Seg. estriv., f. 78r) (Garrido Palacios, junio, p. 155)

Del mismo pliego distinguimos esta sequidilla de probada popularidad, ya
que también la encontramos en el manuscrito contemporaneo Papeles poéti-
cos, Mss/3929, de la Biblioteca Nacional, que posteriormente analizaremos. La
sequidilla describe el consejo amoroso de la constancia y la paciencia frente
al desdén o el rechazo. La alusion a la victoria nos remite al motivo clasico de
la milicia de amor, militia amoris, que plantea el triunfo, triumphus amoris, o la
también militar “conquista”, como un asedio 0 hazaha bélica.

Corazon, aunque triste Corazon aunque triste

Te ves ahora, Te ves aora,

Puede ser que algun tiempo Sé firme que algun dia
Cantes victoria. Tendras victoria.

Que mi constancia, (Mss/3929, Sequidillas, p. 41)

Como jamas se muda,
Tiene esperanza.
(C. A Israel, Seg. estriv, f. 76r)

De la misma seccion, pero inédita en futuras reediciones del pliego, des-
tacamos otra copla también viva entre las sequidillas alosneras, que aun reco-
nocemos en la festividad de las Cruces®®, y entre las bulerias flamencas, como

97. Anonimo (mujer) (1979 [registros entre 1956 y 1959]): “Fandangos de Maria Manuela,
de Alosno”, en Antologia del Folklore Musical de Espafa, interpretada por el pueblo espafiol.
Realizado por el profesor Manuel Garcia Matos. Hispavox, cante 2.

98. Andalucia Actual-MAS TV Huelva (14 de mayo de 2015a): Cruces de Mayo en
Alosno parte 1-MAS TV HUELVA, cante 7 [video]. Youtube. https://www.youtube.com/
watch?v=KL9iuwfQyLc [consulta: 25/11/2024].
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Con la varita y el palio®, interpretada por la cantaora jienense Rosario Lopez. El
bordon o estribillo que se conserva sigue la pauta del registro que incluird Juan
Antonio Iza de Zamacola, Don Preciso, entre sus coplas jocosas de sequidillas
con estribillo. Lafuente también incluye entre las amarguras: “Tengo yo un cofre
lleno / de penasy ansias, / de ocasiones perdidas, / tiempo vy palabras”, con un
juego simbaolico similar. Volvemos a destacar la presencia del diminutivo, rasgo
que perfilara por su abuso la futura estética flamenca, que consigue acentuar la
consideracion de inocencia en los primeros amores. Estos amores iran asimi-
lando las experiencias amargas, que iran acumulandose en una recreada caja
de Pandora.

Tengo yo un cofresito
Que boy echando

Tengo yo un cofrecito
Donde ir echando

Tengo yo un cofrecito
Pairechando
Penititas hecha lumbre

Tengo yo un cofrecillo
Para ir echando

Penasy pesadumbres
Que me bas dando.
Que sy le abiera,
Penas y pesadumbres

Todas las pesadumbres
Que me vas dando.
Pero algun dia

Se abrira el cofrecito.

Que me vas dando.
(Rosario Lopez, Bulerfas)

Penasy pesadumbres
Que me vas dando.
Hasta que un dia
Rompa yo el cofrecillo,

Y sera la mia.
(D. Preciso, I, p. 89)

En él se bieran.

(C. A lsrael, Seg. estriv,,
f. 74v)

Salgan las mias.

(Coro popular alosnero,
Sevillanas)

La seccion 29 incluye el pliego Delas gustosas y grasiosas siguidillas nuevas
en que se manififes]tan alegremente las partidas clausulas y sircumstasias con
que se deven escojer sus nobios las sefioras donzellitas, que en nuestro rastreo
localizamos en el pliego de inicios del xix como Festivas, graciosas sequidillas
nuevas, en que se manifiestan alegremente las partidas, clausulas, y circunstan-
cias con que deben escoger a sus Novios de las Senoras Doncellas..., y que se
reeditara numerosas veces como Cartilla de casamientos. Curiosas sequidillas
nuevas, y calidades que deben tener las Serioras Mugeres con quienes se quie-
ren casar los Mocitos Solteros. No hemos localizado de este conjunto coplas
gue funcionen de manera autonoma en otros cancioneros.

En las ultimas hojas del capitulo 28, una de las secciones agrupadas bajo la
denominacion de “sequidillas prusianas”, se incluyen hasta 18 coplas que distin-
guiremos en el futuro pliego de Segquidillas nuevas, para cantar los mancebos
pretendientes a las puertas de sus Damas'®, también de la imprenta barcelonesa

99. Lopez Carrascosa, Rosario [Rosario Lopez]; Cala, José [El Poeta] (quitarra) (1975a): Bu-
lerias. “Con la varita y el palio”, en Rosario Lopez. Zafiro, cante 6.

100. Anonimo (ca. 1760-1778c¢): Sequidillas nuevas, para cantar los mancebos pretendien-
tes a las puertas de sus Damas. Barcelona: Imprenta de los herederos de Juan Jolis, p. 5.
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de los herederos de Juan Jolis. Destacamos entre todas esta sequidilla basada
en el juego de palabras conocido como equivoco 0 antanaclasis. El guitarrista
y compositor Fernando Sor, desde su exilio parisino, la empleara para la com-
posicion de un Bolero de Société'’, una sequidilla bolera con acompanamiento
de guitarra o piano. Estas piezas tendran gran éxito en los salones burgueses
europeos en estas primeras décadas del siglo xix, favoreciendo una hispanofilia
creciente. La interpretacion historicista de este repertorio la salvaguarda en el
canto lirico actual, como podemos apreciar en Mis descuidados 0jos'’?. La se-
guidilla bolera sigue vigente entre los cantes populares del siglo XX, pero no he-
mos localizado referencias en el xx, salvo una sequidilla basada en el estribillo
de la variante que recoge Fernan Caballero, que se conserva como sequidilla in-
dependiente en la coleccion manchega de Eusebio Vasco.

Mis descuydados 0jos Mis descuydados 0jos Descuidados mis 0jos
Vieron tu cara. Vieron tu cara. Vieron tu cara,
0’ qué cara me estubo 0 que cara me estuo Cara les ha costado
La tal mirada. Esta mirada; Esa mirada.
(C.A. Israel, Seg. prus, f. 84r) Me cautivaste, Pues dijo el alma,
Y encontrar no he podido iQué cara tan divinal
Quien me rescate. Pero iQué caral
(Seg. Nuevas, p. 5) (F. Caballero, De bolero, p. 178)

En el mismo pliego también coinciden: “Imposible es que haya / pecho
ninguno”, “Tengo en el pecho escritas / tus falsedades”, “Es mi pecho cons-
tante / Troya abrasada”, “Muertas mis esperanzas / no me lamento”, “Desiste
de tus necias / cavilaciones”, “Ya he sabido una cosa / que deseaba”, “Me mi-
rasy te pones / con rostro serio”, “Déjame, pensamiento, / que no he de ol-
vidar”, “Aunque te pones seria / cuando me hablas”, “Ya encontraron el logro
/ tantos desvelos”, “Venenoso serraste / es tu ¢cegeo”, “Dame lo que te pido, /
que bien lo sabes”, “Mas no quiero cansarme / que sé de cierto”, “Mi corazon
se asoma / a la ventana”, “Mis ojos enojados / siembran centellas”, “Una cara
morena / con mil flores” y “Es tu barba sepulcro / de oro esmaltado”. Muchas
de ellas se perpetuaran en colecciones como las de Don Preciso, Lafuente,
Forteza o Rodriguez Marin.

101. Sor, Fernando (1814): Bolero de Société avec accompagnement de guitarre ey piano
composé et dédié a S. E. Madame la Duchesse de Rovigo par M. Ferdinand Sor. Paris: Benoist.

102. Nicolajappelli (16 de julio de 2009): Fernando Sor “Mis descuidados ojos” P. Moral
soprano, N. Japelli guitar [video]. Youtube. https://www.youtube.com/watch?v=ahjG3IMByFM
[consulta: 25/11/2024].
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De las Glosas curiosas de un amante que manifiesta sus sentimientos'®s
hemos localizados varias ediciones sin referencias de imprenta, y de dificil da-
tacion, pero podria alguna de ellas haber tenido actividad durante el siglo xvill.
La glosa integra, con algunas variantes cierra las coplas al caballo de la sec-
cion [22]. Su inclusion es otra prueba mas del gusto por el genero dramatico
del compilador, ya que en ella persiste el cantable glosado, de amplia acogida
en las comedias barrocas. En su contenido también destacamos el empleo del
recurso retorico apostrofico sobre el vocativo “corazén”, que para acentuar el
lirismo actua como tropo externo de personificacion, metafora 0 metonimia;
y que manifiesta el desamparo y el lamento por el olvido en su sumision a un
forzado consuelo. Siguiendo esta formula destacamos el cantable de La fingida
Arcadia de Moreto: “Calla, no te quejes mas, / afligido corazon, / porque si das
tu razon, / sin ella te quedaras. / Muere y calla tu tormento, / corazén, pues ya
supiste / que los suspiros de un triste / aun no merecen el viento. / No aventures
ese aliento / de que formas un gemido, / que se quedara perdido /y cobrarle no
podras; / Calla, no te quejes mas™®™. Incluimos de la seleccién de Israel la cuar-
tetay la glosa al primer verso:

Corason; jde qué estas triste?, iCorazén, de qué estds triste!
¢De qué te sirve llorar iQué tienes que suspirar!

Sy aun que llores y suspires, Aunque llores y suspires

De ty no sean de acordar? De ti no se han de acordar.

Sy fue tu qusto el que hisiste, Sifue tu qusto, y quisiste,
sCémo aora no reparas? Como ciego no reparas?

Pues te quisiste meter Sitd propio te metiste

En camisa de onse varas, En camisa de once varas
Corason; ;de qué estas triste?,.. Corazén, de qué estds triste?..
(C. A lsrael, [22), ff. 53v-54r) (Glosas curiosas, VII, p. 3)

El citado pliego Nuevas siguidillas con que un enamorado explica sus
amores, quejandose de Cupido, y a un mismo tiempo pinta la hermosura de
su dama, que comparte contenido con algunos de la coleccion de Abraham,
pertenece a la extendida tradicién tematica conocida popularmente como la
“pintura” o el “retrato de una dama”, que renueva el topico de descriptio pue-
llae. Conocemos otra impresion dieciochesca, las Nuevas sequidillas, en que

103. Anonimo (ca. 1775-1859a): Glosas curiosas de un amante que manifiesta sus senti-
mientos, p. 3.

104. Moreto y Cabana, Agustin (1676): La fingida Arcadia, en Sequnda parte de las come-
dias de don Agustin Moreto. Valencia: Imprenta de Benito Macé, p. 334).
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un fino enamorado explica sus amores, quejandose de Cupido; y pintando al
mismo tiempo la hermosura y perfecciones de su querida Dama'®, con algunas
variantes. Observamos en ellos el fragmento de una sequidilla prusiana que ha
acabado en el estribillo de la amorosa descripcion de las cejas. La antitesis de
las palabras rimantes confiere cohesion a estos versos finales, siendo el primer
verso prescindible. Diaz-Mas y Sanchez Pérez aclaran por el contexto el con-
cepto de amartelar, en el antiguo sentido de ‘dar celos, no en el actual, que
suele aludir a los gestos carinosos entre enamorados.

Tus pestanas dos flechas
De amor, tiradas,
Son, con que hieres

Para qué me amartelas, Mi cuerpo, y alma:
Déxame vivir, Déxame vivir,

No sé qué gusto tienes No sé qué gusto tienes
En verme morir. En verme morir.

(C. A Israel, Seq. prus,, f. 61r) (Nuevas siguidillas, p. 3)

Otra de las coplas que localizamos en pliegos dieciochescos posteriores es
esta sequidilla de la seccion [24], un conjunto del que ya hemos citado coplas
incluidas en comedias aureas. Su interpretacion fuera de contexto no aporta
mucho sentido, y el estilo descriptivo esta mas cercano a la épica romancis-
tica, pudiendo tener una aparente procedencia fragmentaria. Aun asi no hay
que descartar su sentido de coherencia plena, dada la renovacion de la poe-
sia bucolica durante este siglo xviil, con la vigencia barroca del mito clasico de
la Edad de oro y su revitalizacion en el mito del Buen salvaje. No es ocasional la
recreacion de paisajes idilicos en coplas populares, y asi encontramos en la li-
rica de cordel basada en trovos y glosas el desarrollo sobre cuartetas con aire
bucolico, como: “A orillas de un campo verde / un pastor estaba triste / con-
templando la cabafa / donde su pastora asiste”, o “Las ovejas son blancas / y
el campo es verde, / y el pastor que las guarda / de celos muere”; incluyéndose
esta ultima sequidilla a su vez en la seleccion de Israel. La copla también apa-
rece glosada de forma independiente entre los trobos de Lamentos y quejas de
un amante en unas glosas muy curiosas'’®, de la imprenta de la viuda e hija de

105. Andnimo (ca. 1764-1792a): Nuevas siguidillas con que un enamorado explica sus amo-
res, quejandose de Cupido, y a un mismo tiempo pinta la hermosura de su dama, op. cit, p. 3.

106. Anonimo (ca. 1793-1805b): Lamentos y quejas de un amante en unas glosas muy cu-
riosas. Lérida: Imprenta de la viuda e hija de Escuder, p. 2.
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Escuder. En el siglo posterior aparecera como Cancion de la nueva pastorcilla'™
de la imprenta de Vallés. Entre las colecciones decimononicas la recoge el fo-
lklorista triguereno Belmonte Clemente'®®. El primer registro que poseemos s
entre los tangos Quién ha visto una pastora'®, del Nino de Triana, en un estilo
floreciente en la segunda mitad del XX y primeras décadas del XX. La paulatina
aceptacion que iran adquiriendo las bulerias a lo largo del siglo XX compondra
un nuevo formato en el que se acomodara esta copla, siendo el estilo en el que
pPOSEEeMOs Mas registros sonoros; con interpretaciones relevantes como las bu-
lerias Mi caballo", de Manolo Caracol, con atribucion de la letra a Ramon Pere-
16y José Palma; o el cierre de las bulerfas navidenas Por los balcones del cielo™,
de Niha de los Peines.

Vly baxar una pastora Vivaxar una pastora Quién ha visto una pastora
Toda bestida de pieles, Toda vestida de pieles, Cubierta de ricas pieles

Y por descansar la siesta Y por descansar se sienta Por corona le ponen

Me recosté en los laureles. Debaxo de unos laureles. Una matita de laureles.

(C. A lsrael, [24],£.57r) (Lamentos y quejas, Trobo 4, p. 2) (Nino de Triana, Tangos)

Dos coplas distinguimos del pliego Glosas curiosas y discretas en que un
amante se despide de la ingratitud de su Dama, motejandola por la aplicacion
de los adagios antiguos, de la imprenta de Laborda, que funcion¢ entre 1740 y
1775. Si la estrofa anterior es una muestra puntual, en este caso ambas aparecen
en secciones distantes de coplas al caballo, descartando el pliego como fuente.
La glosa del refran o dicho no decae en la lirica dieciochesca, y en este caso: “A
do ird el buey que no are: a la carniceria”, sirve de recurso intertextual. El profe-
sor Pedrosa Bartolomé ya documenta la paremia entre los Refranes que dizen
las vigjas tras el fuego, atribuido al Marqueés de Santillana, el Seniloguium, de
Castro, 0 el Cancionero de Juan Fernandez de Ixar. También nos informa de que
durante el siglo xvI parece adquirir el apéndice a modo de respuesta: “a la carni-
ceria’,como se observa en la tragicomedia de Fernando de Rojas La Celestina, y

107. Andnimo (1846a): Cancidn. Nueva pastorcilla. Barcelona: Imprenta de F. Vallés. Con-
texto: “Trobos nuevos”, p. 3.

108. Calvo Gonzalez, José (1998): Coleccion Belmonte de cantes populares y flamencos,
op. Cit., p. 568.

109. Fontanilla, Rafael [Nifio de Triana]; Roman Garcia, Salvador [El Tuerto Salvaorillo]
(guitarra) (1912): Tangos. Quién ha visto una pastora. Odeon, cante 1.

110. Ortega Juarez, Manuel [Manolo Caracol]; Serrapi Sanchez, Manuel [Nifio Ricardo]
(quitarra) (1944b): Bulerias. Mi caballo. R-14134. C-5477. Columbia (Etiqueta roja), cante 6.

1. Pavon Cruz, Pastora [Nifia de los Peines]; Jiménez Torres, Melchor [Melchor de Mar-
chena] (quitarra) (1947b): Fiesta de Navidad. Por los balcones del cielo. La Voz de su Amo,
cante 5.
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en la coleccion de refranes de Francisco de Espinosa™?. José Moraleja, entre sus
sequidillas en adagios de la miscelanea El entretenido'™, la recrea en un juego
parecido: “No me dejes por otra, / pues te tengo ley, / porque dice un adagio,
/ que donde ird el Buey”. La cuarteta presenta la parquedad adjetival caracteris-
tica de dichos vy refranes, en los que abundan verbos y sustantivos. Don Preciso
aun recoge la variante entre la secciéon de coplas que concluyen en juegos de
palabras y refranes castellanos, pero en el siglo Xix, aunque sigue presente en
los conjuntos de celos, quejas y coplas refranescas de futuras colecciones de-
cimonaonicas, acaba perdiendo el origen intertextual. Desde el punto de vista
simbolico destacamos la docilidad atribuida al buey en numerosas culturas, a
diferencia de la sexualidad del toro™. Este caracter de mansedumbre podria es-
tar implicito en la glosa en sentido irénico.

Entiendes que son ganancias Sy piensas que son ganansias Sipiensas que son ganacias

El tener a muchos ley, El tenele amuchas ley, El tener a muchos ley,

Mira que son ignorancias, Mira que son ignoransias Es tan solo una ignorancia

Pues dime, ;donde ird el buey? Pues dime adnde ira el buey. Que las mujeres tenéis.

(Glosas curiosas y discretas, p.1)  (C. A. Israel, [46], f. 11lv) (Lafue)nte, Il, Celos, quejas y des,,
p. 225

La otra muestra del pliego de adagios la encontramos en otra seccion de
coplas al caballo. La glosa en sequidillas sucesivas sobre dichos, refranes o titu-
los de comedias es practica habitual desde el siglo Xvil. La copla al caballo de
Israel varia el sentido hacia la tradicional batalla de géneros. La coleccion afin
de coplas que encontramos entre los Papeles poéticos, Mss/3929, la recoge con
tematica anticlerical y métrica de sequidillas. El adagio referido, ya en desuso,
lo encontramos en el manuscrito Mss/4502, de Adagios, proverbios o sentencias
varias: “De estopa junto al fuego derreniego™™; en el Vocabulario de Correas: “la

112. Pedrosa Bartolomé, José Manuel (2001): “sDénde ira el buey que no are? De Santi-
llanay la Celestina a la tradicion oral de Espafa, Portugal e Hispanoameérica (intertextualidad,
intergenerismo y multiculturalismo de un refran)”, Paremia, 10, p. 41.

113. Moraleja, José (1741): El entretenido, segunda parte, Misceldnea de varias flores
de diversion, y recreo, en prosa y verso, adornada de diversas relaciones serias, burlescas, y
Seri-jocosas, Entremeses, Novelas, Sequidillas, y otras muchas noticias curiosas, para el gusto
de los Aficionados. Compuesto por Don Joseph Moraleja, Escrivano de su majestad. Madrid:
Gabriel Ramirez, p. 179.

114. Chevalier, Jean; Gheerbrant, Alain (1986): Diccionario de los simbolos, op. cit, p. 202.

115. Anonimo (ca. 1501-1600a): Adagios, proverbios o sentencias varias [Manuscrito]. Ma-
drid, Biblioteca Nacional de Espafa, Mss/4502, p. 26.
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estopa, de junto al fuego, quitala luego”, o su version parddica que es a la que se
refiere la copla: “La estopa junto al mancebo, digola fuego™®.

No te fies de los mozos, No te fies en muxeres, No te arrimes a frailes,
Sefora, mira tu punto, Amigo, mira tu punto, Mira tu punto,

Porque si te ven con ellos, Porque suelen dezir luego: Que ai un adagio que dice
Diran que la estopa junto... -Mira que la estopa junto. La estopa junto.

(Glosas curiosas y discretas, p.3) (C.A. Israel, C. al caballo, f.43r)  (Mss/3929, Sequidillas, p. 43)

Citamos entre las coincidencias la copla eliptica de redundantes y suce-
SiVOS INCisos que aparece en las Glosas curiosas para cantar los aficionados',
de la imprenta de los herederos de Juan Jolis y de la de Juan Serra y Centené.
La cuarteta tendra una longeva existencia entre “Glosas curiosas”, “Trobos para
cantar”, “Nuevas rondenas” y otras reimpresiones de cordel, ademas de la per-
vivencia en los conjuntos de celos, quejas y desavenencias de los cancione-
ros de los siglos xix y xX. El profesor Gutiérrez Carbajo defiende la complejidad
de la sintaxis de las coplas de cancioneros populares, alejandolas de la simpli-
cidad y sencillez que se les suele atribuir. En ellas es muy frecuente la relacion
subordinada o hipotactica, en una busqueda por la agudeza o el ingenio'. Esta
forma acumulativa de aparentes excusas que apuntan al desinterés se aleja de
la norma.

Que sy, que no, que verias, Que si, que no, que seria,

Que oy, que manana, que aver, Que hoy, que mafana, que aver,
Que ao'ra, que luego, que quando, Que ahora, que luego, que quando,
¢Quién diablos te ha de entender? ¢Quién diablos te ha de entender?
(C. A Israel, [22], f. 53r) (Glosas curiosas, XIV, p. 6)

Poca informacion poseemos del poeta Francisco Lecha, pero parece una
figura literaria indispensable en la literatura de cordel del siglo xvil. En nues-
tra aproximacion al género hemos abarcado tres pliegos atribuidos a este
autor, que seran numerosas veces editados. En uno de ellos recoge como pro-
pias algunas coplas que encontramos entre l0s romances de la novelista au-
rea Maria de Zayas, dejando —como en la mayoria de las ocasiones en la lirica

116. Correas, Gonzalo (1967): Vocabulario de refranes'y frases proverbiales..., op. cit, p. 167.

117. Andnimo (ca. 1760-1778b): Glosas curiosas para cantar los aficionados. Barcelona: Im-
prenta de los herederos de Juan Jolis, p. 6.

118. Gutiérrez Carbajo, Francisco (1990): La copla flamenca y la lirica de tipo popular. Ma-
drid: Editorial Cinterco, p. 880.
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popular- numerosas dudas en la atribucion de autorias. Si analizamos algunas
coincidencias, observamos una relaciéon de correspondencia entre una segui-
dilla que recoge lIsrael, aunque la métrica es distante, con una posible contra-
hechura que incluye Lecha en las Coplas de la jota, con estrivillos y quartillas,
Coplas para Casadas, Viudas, Doncellas™. La version de Abraham la encontra-
remos entre las Poesias populares recogidas en Andalucia, que Geronimo For-
teza ira publicando en el diario Museo Balear de Historia y Literatura, Ciencias
y Arte. Son los granos de arena y las estrellas las imagenes mas empleadas en
la lirica amorosa popular para describir lo incontable o infinito. Estos elementos
naturales —naturaleza que también refuerza el concepto de pureza- los encon-
tramos con claridad en la antigua lirica latina, siendo los versos de “la cuenta
de los besos” de Catulo, que hoy incluimos en los Poemas a Lesbia, un ejemplo
paradigmatico: “Me preguntas con cuantos besos tuyos, / Lesbia, / me saciaria
y me satisfaria: / con tantos como granos de arena se amontonan / en la Libia
de Cirene que nos da sus perfumes / [...] / O tantos como estrellas que obser-
van, cuando calla / la noche, los furtivos amores de los hombres™. En la lirica
grecolatina es mas empleado el fulgor de las estrellas en la comparativa hiper-
bolica amorosa o en el motivo de impossibilia, pero también habria que desta-
car otras cualidades accesibles desde la antigua cosmologia, ya que el universo
estrellado es el cobijo de las almas en la casi totalidad de las culturas, y esto nos
permitiria explicar otros atributos inherentes como pueden ser la eternidad, el
destino o el sino™.

Las estrellas del sielo Todas las armas de Espana Las estrellas del cielo

No son bastantes Juntas no seran bastantes, No son bastantes

Para impedir el gusto Para hacer que no se estimen Para quitar el gusto

De dos amantes. Los que son finos amantes. A dos amantes.

(C. A Israel, [18], . 35v) Y si los gufan por otro camino, (Forteza, Amorosas, p. 435)

No hay en el mundo mayor enemigo.
(Lecha, Coplas de lajota, p. 2)

119. Lecha, Francisco (ca. 1760-1778b): Coplas de la jota, con estrivillos y quartillas, Co-
plas para Casadas, Viudas, Doncellas. Compuestas nuevamente por el mismo francisco Le-
cha, que compuso las de Aguila soy del Amor, y la Guirnalda de las Coplas de los nombres de
Mugeres, ahora nuevamente en este presente ano. Barcelona: Imprenta de los herederos de
Juan Jolis, p. 2.

120. Catulo (2010). Poemas a Lesbia. Taeter morbus. Seleccion, traduccién y prélogo de
Aurora Lugue. Universidad Auténoma de Nuevo Leon, p. 25.

121. Forteza, Gerénimo (15 de diciembre de 1877): “Poesias populares recogidas en Anda-
lucia”, Museo Balear de Historia y Literatura, Ciencias y Arte, p. 435.
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En el mismo pliego encontramos “otras sequidillas a otro intento”, en las
que se suceden alabanzas descriptivas similares a las de pinturas de una dama.
Salvo la ultima, que también recogera Israel, no hemos detectado repercusion
de ninguna en futuros cancioneros, pudiendo ser Lecha el autor del conjunto.
La falta de precision en los datos cronoldgicos no nos permite cotejar la da-
tacion del pliego ni de la obra de Israel. Para captar el sentido de la sequidilla,
Diaz-Mas y Sanchez apuntan que la pena también es una cinta adornada con
una joya en cada punta gue usaban las mujeres anudandolas al cuello, y de-
jando los cabos pendientes sobre el pecho. En nuestro caso deberia referirse a
algun tipo de sortija. Las caracteristicas figuras retoricas de la iteracion en an-
tanaclasis o el calambur, tan extendidos durante el barroco, suelen perderse
en el discurrir de la oralidad. En el flamenco, en el que la técnica interpretativa
de muchos de sus estilos tiende a hacer aun mas redundante su contenido,
existen pervivencias vestigiales que sugieren como antecedentes posibles co-
plas en equivoco.

Essa pena que llevas Esa pena que llevas

En esse dedo, En ese dedo,

Es pena que ami pena Es pena que a mi pena

Le da consuelo. Le da consuelo.

(C. A Israel, [10], f. 20v) (Lecha, otras sequidillas, p.7)

En el Diccionario de la lengua castellana en que se explica el verdadero
sentido de las voces, su naturaleza y calidad, con las phrases o modos de ha-
blar, los proverbios o refranes, y otras cosas convenientes al uso de la lengua'®,
Palomino de Castro incluye esta sequidilla para ampliar el significado del verbo
pronominal clarearse. Fernan Caballero destaca una variante cercana'®. Ambas
perduran en diferentes tradiciones. Creemos que con esta alusion a la claridad
el poeta trata de otorgar una connotacion de pureza que la distingue de la opa-
cidad de otros amores ocultos o interesados. La claridad se proyecta a la gar-
ganta desde el agua, frecuente metafora del estado amoroso.

122. Palomino de Castro y Velasco, Antonio (1726): Diccionario de la lengua castellana
en que se explica el verdadero sentido de las voces, su naturaleza y calidad, con las phrases o
modos de hablar, los proverbios o refranes, y otras cosas convenientes al uso de la lengua. Por
Antonio, Palomino de Castro y Velasco. Madrid: Imprenta de la Real Academia Espanola, p. 376.

123. Fernan Caballero (1914): Obras completas. Madrid: Tipografia de la Revista de Archi-
VoS, p. 219.
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Tienes una garganta Tienes una garganta Tienes una garganta

Tan blancay tan bella, Tan claray bella, Tanfinay lisa,

Que hasta el agua que bebes Que hasta el agua que bebes Que hasta el agua que bebes
Se te clarea. Se ve porella. Se te divisa.

(Palomino de Castro, p. 376) (C. A lsrael, [10],£.19v) (F. Caballero, Sequidillas, p. 219)

Con presencia dieciochesca también destacamos la siguiente sequidilla
que detectamos en el manuscrito M/2231 del fondo de Higinio Anglés y José
Subirad que custodia la Biblioteca Nacional. Este conjunto esta formado por nu-
merosas piezas sueltas de compositores vinculados a os sainetes y tonadillas
de fin de siglo. En él encontramos las Tres boleras de las mas nuebas'?. Don Pre-
Ciso recogera una variante. En el nuevo siglo no dejara de tener repercusion,
apareciendo en la andnima cancion con guitarra Enamorado un loco', del ma-
nuscrito M/4426/11 de la Biblioteca Nacional. La construccion cruzada de la se-
guidilla podria desarrollarse sobre la polisemia lineal de “porfia”, pero creemos
que en este caso pretende desarrollar un juego batoldgico en corresponden-
cia con la molesta semantica insistente. Procedente del latin perfidia, “mala fe,
perfidia®, es frecuente su empleo desde la lirica medieval en sus significados de
“obstinacion” y de “pendencia”. No es tan cotidiano en el ambito coloquial ac-
tual, y, sin ser un arcaismo, hoy tiene un empleo mas literario o culto. En la lirica
flamenca, en cambio, mantiene arraigo en todos sus significados, incluyendo la
locucion adverbial “a porfia”.

Porfian en quererte Porfian en quererte Porfian en quererte

Las ansias mias, Las ansias mias, Las ansias mias,

Pero tU en olbidarme Y tU en aborrecerme Pero tu en despreciarlas
También porffas. Tambien porfias. También porfias.

(C. A Israel, f. 20v) (Tres boleras de las mas nuebas, n.° 10) (D. Preciso, |, p. 124)

Uno de los escasos autores que podemos encontrar tras la lirica popular
es el poeta Antonio Muhoz, cuyo nombre, segun Aguilar Pinal, parece ser seu-
donimo de quien firmaba con las iniciales J. D. T, Su bibliografia localizada
comprende dos obrasde ficcion, unos almanaques o pronosticos astronomicos

124. Andnimo (ca. 1765-1805): Tres boleras de las mas nuebas, n.° 10, en Tiranas y sequidi-
llas [Manuscrito], vol. I, n.° 222, Madrid, Biblioteca Nacional de Espafia, M/223]1, p. 39.

125. Anénimo (ca. 1838): Enamorado un loco, cancion con guitarra [Manuscrito]. Madrid,
Biblioteca Nacional de Espaia, MC/4426/11, p. 4.

126. Aquilar Pinal, Francisco (1983): Bibliografia de autores espanoles del siglo xvii. Madrid:
CSIC, pp. 874-876.
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y algunas cuartillas distribuidas en pliegos de cordel, todas de incuestionable
repercusion en la lirica popular. Su obra mas destacada son las Aventuras en
verso y prosa del insigne poeta y su discreto companero'?, cuya primera edi-
cién podria remontarse a 1739. La obra guarda puntos en comun y un desarro-
llo similar al cervantino Ingenioso hidalgo. Desde el comienzo, “En una de las
opulentas ciudades de Espana”, se narran las vicisitudes de un pobre y ham-
briento poeta, don Eusebio, que junto al licenciado don Jacinto, “tan desfila-
chado como el [...] pariente del muy celebrado Caballero, sin par, D. Quixote”,
emprenderan un camino pleno de anécdotas y, sobre todo, trufado de poe-
mas de corte popular en metros distintos como romances, décimas, sonetos,
quintillas, endechas endecasilabas, octavas reales o sequidillas. No hemos lo-
calizado antecedentes entre las estrofas expuestas que puedan desmentir la
paternidad de nuestro autor, de manera que consideramos su legado esen-
cial para la lirica popular venidera, que reproducird muchas de las coplas de
la obra de forma andnima. Destacamos del conjunto la sequidilla interpretada
en una “mala Aldea”, en la que descansan ambos amigos en su primer des-
tino hacia Valladolid. La estancia de los poetas junto a un picaro cura permite
al autor exponer distintas coplas burlescas hacia la Iglesia, y posteriormente,
al son de la vihuela, don Jacinto interpreta ocho seguidillas amorosas mien-
tras bailan el ama del cura, una sobrina y unas vecinas. En los manuscritos de
Abraham localizamos la primera de estas sequidillas. Mayor repercusion ten-
dran estas Aventuras en la coleccion de Zamacola, como posteriormente ana-
lizaremos. Don Preciso recoge una variante de la misma entre sus sequidillas
serias que se perpetuara entre las definiciones, maximasy consejos amatorios
de las grandes colecciones del XIX. La sequidilla se basa en un dicho del que ya
distinguimos esbozos en la recopilacion de Correas: “Mas vale buena posesion
ke larga esperanza (dicho de barvados)”'?.

No sirven esperanzas, No sirven esperansas No sirven esperanzas,
En los amores, En los amores, Dicen autores,

No sirven esperanzas No sirven esperansas No sirven esperanzas
Sin posesiones. Sin possesiones. Sin posesiones.
(Mufoz, Aventuras en verso y prosa, p. 27) (C. A Israel, [12], f. 26r) (D. Preciso, Il, p. 139)

127. Mufoz, Antonio (1805 [1739]): Aventuras en verso y prosa del insigne poeta y su dis-
creto companero. Madrid: Oficina de Aznar.

128. Correas, Gonzalo (1967): Vocabulario de refranes y frases proverbiales..., op. cit,
p. 540.
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El conjunto 34 del manuscrito de Israel esta compuesto por sequidillas con
estribillo de corte neoclasico. El empleo de un lenguaje sofisticado, con ver-
S0s como “ser sacrilego numen”, “hidrépico mi pecho”, o la personalizacion del
amor en torno a Cupido, caracterizan el conjunto. Posiblemente, las muestras
que lo componen estén extraidas de algun pliego de seqguidillas que desco-
nocemaos, ya que suele aparecer con posterioridad en un conjunto estable de
muestras unidas bajo el motivo de milicia de amor. La coleccion de 1799 Le-
tras nuevas para sequidillas, firmadas bajo seuddénimo por “Fulano de Tal”, la
recoge en un conjunto de dieciocho. Esta batalla de amor se extendera en plie-
gos como las Nuevas sequidillas voleras, que encontramos a inicios del siglo Xix
varias veces editadas; una por la imprenta ilerdense de Viuda de Escuder, y otra
en la madrilena Viuda de Lopez. La primera referencia donde las identificamos
es entre otras sequidillas también basadas en el topico latino de la milicia de
amor, militia amoris, gue Muhoz pone en boca de sus dos poetas. En este caso,
entre unas sequidillas que interpretan en la madrileha calle Mayor, en una re-
pentizacion sugerida por unas doncellas sobre la tematica de un “Amante, que
vivia ausente de su Dama, y confiado”. En ella creemos vislumbrar una insinua-
cion ironica al motivo de la inviable desercion de esta milicia por parte de los
soldados enamorados.

Pide el senor Cupido Manda el sefior Cupido Manda el sefor Cupido
En sus milicias, Que en sus milisias Que en sus milicias
Que haya pocas ausencias, Aygan pocas ausensias, Haya pocas ausencias,
Muchas revistas. Muchas revistas. Muchas revistas:
(Munoz, Aventuras en verso y prosa, p. 155) Naydy se mueba, Pues es constante

Que se pierden sus tropas Que la plaza que vaca

Con las lisensias. Se da al instante.

(C. A Israel, f. 93r) (D. Preciso, I, p. 28)

Un planteamiento similar observamos en la miscelanea El entretenido,
segunda parte'®, del escribano real José Patricio Moraleja y Navarro. La obra
esta estructurada en torno a un conjunto de piezas en verso y prosa interca-
ladas entre dialogos que se leyeron en las reuniones nocturnas de una aca-
demia madrilena celebradas entre el 3y el 6 de enero de 1741. Esta planteada
como continuacion de El entretenido, de 1673, de Antonio Sanchez Torto-
les, otra fuente importante para la lirica popular. La seguidilla que nos ocupa
se plantea en una boda en la que hay poetas invitados, entre ellos don Lope
y don Arias, que intercambian “sequidillas curiosas” en un litigio musical y

129. Moraleja, José (1741): El entretenido, segunda parte..., op. Cit, p. 48.
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literario. La popularidad de la muestra se corrobora por su presencia en la
recopilacion afin del manuscrito Papeles poéticos, Mss/3929%° o en la to-
nadilla a tres, Los ciegos®', compuesta en 1758 por Luis Mison. La variante de
Mison incluye un bordén distinto que también distinguimos entre los “Estri-
villos burlescos” de Abraham. Como apuntan Diaz-Mas y Sanchez Pérez, Do-
mingo, Como nombre propio, se emplea para aludir a las partes sexuales del
cuerpo, estando plenamente vigente en la actualidad el empleo vulgar de
domingas para referirse a los pechos de las mujeres o minga (hiporistico de
Dominga) al pene'®. La variante que incluye Misdn, siguiendo esta pauta, es
de dificil interpretacion.

Infelizamor mio, Infeliz amor mio, Infelis amor mio,

Poco duraste, Poco duraste, Poco duraste,

Pues apenas naciste Pues apenas naciste Pues apenas nasiste

Quando espiraste: Quando espiraste. Quando aspiraste:

Que una tyrana Vaya un respingo (C. A Israel, [12], f. 24v)  Baya un respingo,

Te dio muerte alevosa  Sies que no te acuerdes Para que se te vea

Por ser ingrata Desde el domingo. El tio Domingo.
(Elentretenido, p.48)  (Los ciegos, ff. 3-4) (C. A Israel, Estriv. burl,

f.97r)

Destacamoslasiguiente sequidilla basada eneljuego retorico del calambur,
por su incidencia en distintas recopilaciones contemporaneas. La encontrare-
mos también en la coleccion manuscrita del rondeno Cristobal de Avilés-Casco
y Castro, Mss/3711, antes citada, y en la Coleccion de poesias, Mss/3787, perte-
neciente a Nicolasa Marfa Josefa Marin, que recoge una veintena de sequidillas
serias amorosas, asi como romances, endechas, octavasy creaciones de Torres
de Villarroel. También se hara eco de ella Don Preciso. Israel la recoge en el con-
junto [34], en el que predominan sequidillas sofisticadas de corte neoclasico. La
sequidilla juega con términos procedentes de una raiz similar, como es la “con-
tencion”, de continére, en el sentido de “represion o moderacién de emocio-
nes’, y “tener”, de tenére, como “posesion”. La variante que recoge Israel nos
permite acercarnos a la teoria musical barroca de los afectos, Affektenlehre, o
la movilizacion por imitacion de las pasiones segun la categorizacion de distin-
tos parametros musicales; de manera que seria interesante conocer el sustento

130. Anonimo [sLopez de Oliver, José Antonio?] (ca. 1760-1790): Papeles poéticos, op. cit,
p. 43.

131. Mison, Luis (1758): Los ciegos, tonadilla nueva a tres [Manuscrito]. Madrid, pp. 3-4.

132. Diaz-Mas, Paloma; Sanchez Pérez, Maria (2013): Los sefardies y la poesia tradicional
hispanica del siglo xviil..., op. cit., p. 114.
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musical sobre el que se desarrolla la copiosa iteracion de esta sequidilla. Ade-
mas, incluye un nuevo elemento contrastante, a modo de similicadencia, entre
el “contenido”, como simil de “comedido”, y la exteorizacion del no estar con-
tento, es decir, de la tristeza.

Con tenerte en el alma Cuandotengoenelalma Enelalmatetengo Contenerte enelalma
Ancio por verte, Ansia de verte, Gusto de verte, Ansio por verte,

Sin poder contenerme No puedo contenerme No puedo conterme  No puedo contenerme,
Ny aun contenerte. Ni aun contenerte. Aun contenerte. Ni aun con tenerte.
Que mis affectos, (Cristobal de Avilés, p.18)  (Mss/3787, p. 5) (D. Preciso, |, p. 162)

Aun con lo contenido,
No estan contentos.
(Canc. Abraham lsrael, p. 93r)

La siguiente sequidilla la localizaremos con posterioridad entre las sequidi-
llas boleras de la tonadilla a duo de Blas de Laserna La curiosa escarmentada®.
Su presencia en el flamenco esta constatada entre las serranas de la Coleccion
escogida™ de Machado y Alvarez, y de sus imitadoras Coplas y cantes flamen-
cos™®. Posiblemente por inspiracion en la coleccion de Demofilo nos llega un
reqistro sonoro en los aires de tanguillo de Las Migas, SoAé®®. El simil esta ba-
sado en la futilidad de la espuma que ya empleo Lope de Vega en La Philomena:
“Pues penas son espumas, / y Toledos aldeas™ . La seguidilla guarda similitud
con la que atribuimos al compilador Fulano de Tal: “Todas mis esperanzas / olas
parecen / que montes aparentan /y espumas mueren”, también presente en el
corpus flamenco.

Los selos y las olas Los zelos y las olas Los celos y las olas Los celosy las olas
Todas son unas, Del mar son unas Del mar son unas, Hacenauna,
Que paresen montaflas  Que parezen montafas Que producen montafas Que parecen montanas
Y son espumas. Y son espumas. Y son espuma. Y son espuma.
(C.Alsrael, 18], f. 35r) (F Ca)ballero, Amorosas,

p. 175

133. Laserna, Blas de (1796b): La curiosa escarmentada, tonadilla a dio [Manuscrito]. Ma-
drid, pp. 24-25.

134. Machado y Alvarez, Antonio [Demofilo] (1887): Cantes flamencos. Coleccion esco-
gida. Madrid: Imprenta popular (Biblioteca de El Motin), p. 137.

135. Anonimo (1930): Coplas y cantes flamencos. Madrid: Imprenta de Redondilla, 7, p. 18.

136. Las Migas; Robles, M. (letra) (2014): Tanguillos. “Soné”, en Nosotras somos. Chesapik.

137. Lope de Veqa, Felix (1776): Coleccidn de las obras sueltas. Madrid: Imprenta de don
Antonio de Sancha, p. 446.
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De esta vorrasca, Olasy celos,
Elqueelamornoa Se calman al instante
bisto

Solo se escapa. Que cambia el viento.
(La curiosa (Las Migas, Tanguillos)
escarmentada,

pp. 24-25)

El manuscrito Mss. add. 10257 de la British Library, que posteriormente ana-
lizaremos, creemos que podria datarse entre el ultimo cuarto del siglo xviil y la
primera década del Xix. Entre un conjunto de sequidillas amorosas distinguimos
esta muestra necroéfila de la seccion [12] de sequidillas. No es usual el empleo
del término cadaver en las coplas populares, salvo en el estilo romanceado de
las saetas y en las coplas cultas de la poesia de cantares del ultimo cuarto del
siglo xix. Aun asi, encontramos algunas sequidillas dieciochescas de pintura de
dama, como: “Es tu barba sepulcro / de oro esmaltado, / donde yace el cadaver
/ de un desdichado”, de un pliego de Sequidillas nuevas®® que presenta varias
coplas en comuny que llega a la coleccion decimondnica de Forteza.

Impossible es que olvide Imposible es que olvide
Quien a amar llega, Quien a amar llega,
Hasta que su cadaver Hasta que su cadaver
Coma la tierra. Cubre la tierra.
(C.Alsrael, [18], f. 24r) (Mss. Add 10.257,1.72)

Destacamos otra sequidilla también basada en el juego retérico del ca-
lambur, que, como comprobamos, fue uno de l0s recursos retoricos de ma-
yor auge entre las sequidillas de juegos de palabras de los siglos xVil 'y XVIII.
Esta muestra debio gozar de gran popularidad dado el gran numero de re-
gistros que encontramos en cancioneros de final de siglo, como el de Fulano
de Tal o el manuscrito Mss/3704, posiblemente datado ya en la transicion de
siglo. En este caso el juego de palabras se realiza con términos que poseen
una raiz similar, lucere, confrontando la semantica de “iluminar, comunicar
luz y claridad”, frente a deslucir, “quitar la gracia o el atractivo a algo” y “des-
acreditar”. Debemos acoger esa virtud iluminadora mas alla del motivo de
la llama de amor, y proyectarlo hacia una divinizacion que aporta claridad vy

138. Anénimo (ca. 1760-1778c): Seguidillas nuevas, para cantar los mancebos pretendien-
tes a las puertas de sus Damas, op. cit. Contexto: “Otras sequidillas nuevas y discretas, que ex-
plican una pintura Jacosa, que hace un fino Amante, agradecido a los favores de su Dama”, p. 7.
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entendimiento ademas de belleza; no en vano estamos en el Siglo de las Lu-
ces, el siglo de la fe en el progreso. El rayo es un atavico simbolo que sinte-
tiza la fuerza inmediata que emana desde un centro, sol, santo, héroe o genio,
sobre otros seres. Chevalier y Gheerbrant o intuyen en [0s escritos semiticos
posiblemente herederos de antiguas tradiciones babildnicas; y también es pal-
pable en la mitologia griega, al ser Zeus dios del rayo. La vinculacion amorosa
es caracteristica de la poesia grecolatina, y asi lo distinguimos en diversos epi-
gramas de Asclepiades: “De Nicareta el rostro agradable que, herido de amo-
res, unay otra vez asoma a la ventana, Cleofonte a la puerta derrite y 10s rayos
brillantes, ioh, querida Cipris!, de su mirada dulce”. También es una metafora
frecuente, a lo largo de su desarrollo historico, del motivo de la llama de amor.
En la lirica medieval ya es apreciable en la poesia andalusi, como observamos
en la jarcha: “Des cand mieo ¢idiello véned, / tan buona al-bixara, / como rayo
de sol yéxed / en Wad-al-Hi jara”, que segun algunos investigadores ya podria
esbozar una embrionaria estructura seguidillesca.

El sol, al ver tus rayos, El Sol al ver tus rayos El sol al ver tu rostro, Elsol, al ver tus 0jos,

Corrido se huye. Se esconde y huye, Corrido se huye, Corrido huye,
Que le desluses siente,  Que le des luces dice,  Que le des luces, siente  Que le des luces pide,
Que les desluses. Que le desluces: Que le desluces. Que le desluces.
(C. A Israel, f. 79v) Pues quando sales Del rubio coche Pues hay mas fuego
En lugar de tomarlo, Se corre |a cortina, En tus ojos, Marfa,
Tu sueles darle. Porque se corre. Que en todo el cielo.
(Fulano de Tal, p.125)  (Mss/3704, p. 101) (F Cat))aHero, De bolero,
p. 182

Las numerosas referencias nos animan a incluir la siguiente sequidilla que
encontramos entre las “sequedillas” del manuscrito Coleccion de poesias, obras
de teatro, cartas y otros documentos principalmente del siglo xviil™s, que se cus-
todia en la madrilena Biblioteca Historica Municipal. La coleccion de sequidillas
Letras Nuevas, firmada por Fulano de Tal, también recoge una variante con un
estribillo atribuido al recopilador, variante que se recogera en os pliegos Letras
para sequidillas letra E. Ya en el siglo XX, Lafuente y Rodriguez Marin dan cuenta
de su pervivencia. En la lirica amorosa, las tres potencias suelen aludir a las inte-
lectivas: memoria, entendimiento y voluntad, derivadas de las cinco potencias
aristotélicas. La sequidilla participa del lenguaje técnico juridico en el amor,

139. Anénimo, Coleccion de poesias, obras de teatro, cartas y otros documentos prin-
cipalmente del siglo xvii (ca. 1778). Manuscrito Signatura | 27. Madrid, Biblioteca Histérica Mu-
nicipal, p. 227.
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practica recurrente en la antigua poesia latina y que tiene gran acogida en la li-
rica sequidillesca de corte neoclasico. En la secuencia cronoldgica de un juicio
tras la reforma borbodnica, “entrar en consulta” implicaba dirimir o elevar la sen-
tencia al juez, legislador o jurado; y este decretaba una resolucion bajo la juris-
prudencia que emanaba del centralizado poder absolutista.

Enconsulta an entrado  Puestas en Consistorio  En consulta han entrado  En consulta han entrado

Mis tres potensias. Mis tres potencias Mis tres potencias, Las tres potencias;
Que es muy justo el Que esjusticia quererte Y enjusticia quererte  Que te dejey te olvide
quererte
Todas decretan. Todas sentencian. Todas decretan; Dos me aconsejan.
(Canc. A Israel, [37], (Coleccion, Sig. 1 27, *Porque tus gracias Mas la voluntad
p. 98v) p. 227)
Leyesson que a A sus espaldas dice
injusticias
No dan entrada. Que ella te ha de amar.
(Fulano de Tal,p.107)  (Lafuente, |, Ternezas,
p.138)

Destacamos otra sequidilla coincidente entre ambos cancioneros. En este
Caso creemos interesante comentar la natural predileccién del recopilador por
los “impossibles”, presentes en muchas coplas; y, como en este caso, parecen
servir de resolucion particular ante muestras en las que Israel posiblemente tu-
viera un conocimiento dudoso o incompleto. Algunas de las coplas recopiladas
por Israel no presentan claridad, y despiertan dudas sobre la comprension real
de la tematica o de los juegos de palabras. Este desacierto quiza se deba a una
comprension parcial de la lengua nativa por parte de un recopilador posible-
mente multilinguista. En nuestro caso, el “garabato” tiene el doble sentido de
“gancho para colgar el candil”, y cologuialmente, “garbo, aire y gentileza que
tienen algunas mujeres vy les sirve de atractivo aunque no sean hermosas”. La
variante de la “sequedilla” de la Coleccion de poesias resulta mas clarificadora.

La muxer la comparo Las feas se parecen
Con los candiles, A'los candiles,
Que tiene garavatos Que sino hay garabato
Para impossibles. De nada sirven;
(Canc. A Israel, [18], p. 371) Que es ver las feas
Lo mismo que el infierno
Nos representa.

(Coleccion, Sig. 127, p. 228)
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3. Las coplas del Cancionero de Abraham Israel en los cancioneros
flamencos

Planteamos el analisis comparativo desde dos enfoques diferentes, tal y como
explicamos en la justificacion, por este motivo se han elaborado las dos ta-
blas que presentamos a continuacion. La primera de ellas contabiliza las coin-
cidencias con otras colecciones de cantares extendidos por las tradiciones
nacionales, sin adscripcion a algun estilo flamenco. La segunda incorpora las
colecciones que tratan de especificar distintos estilos que suelen ser conside-
rados dentro del género flamenco.

Si bien es dificil discriminar entre ambos cauces debido a la complejidad
que entrana delimitar la lirica flamenca dentro de la popular, para el analisis es-
tilistico resulta imprescindible. Se impone la inclusion en el primer estudio-tabla
de recopilaciones de cantes especificamente andaluces, como los define su au-
tora Fernan Caballero, o los Cantos populares esparioles de Rodriguez Marin, que
presentan un acopio importantisimo de coplas flamencas cedidas por Machado
y Alvarez. En el segundo estudio-tabla, a su vez, hemos incluido colecciones
gue incorporan estilos hoy considerados flamencos que tuvieron y tienen una
interpretacion popular, coral o no profesional, alejada de la elaborada ejecucion
individual que caracteriza este género. Incluimos colecciones de coplas popu-
lares andaluzas pretendidamente alejadas del flamenco, como el Cancionero
popular andaluz, de Alvarez Curiel, al ser fuente de estrofas que encontraremos
en sevillanas, peteneras, verdiales y fandangos populares.

Hemos elaborado la siguiente tabla siguiendo un orden cronologico en-
tre los cancioneros. En ellos ordenamos las secciones atendiendo al mayor nu-
mero de coplas coincidentes con nuestro cancionero.

Tabla n.° 1. Titulo: Coincidencias entre las coplas del Cancionero de Abraham Israely
otros cancioneros de coplas populares. Fuente: Elaboracion propia

Recopilacion Categoria N.° de coplas

Mss/3929 (15) Sequidillas 14
Estrivillos 1

SIG 127 Sequedillas 5
Avilés-Casco y Castro S/C 5
Don Preciso (38) Libro | Sequidillas serias sin estribillo 9
) Sequidillas jocosas sin estribillo 6

Sequidillas serias con estribillo 4
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Recopilacion Categoria N.° de coplas
Don Preciso (38) Libro | Coplas jocosas de tiranas y polos 2
25
@) Sequidillas jocosas con estribillo 2

Coplas serias de tiranas y polos |

Coplas que concluyen en juegos de palabras |

Don Preciso (38) Libro Il Sequidillas serias sin estribillo 6
13

() Sequidillas jocosas sin estribillo 4

Sequidillas serias con estribillo 2

Sequidillas jocosas con estribillo 1

Fulano de Tal Sequidillas 14
Viuda de Hidalgo Sequidillas y tiranas jocosas, malaguenasy polos 2
Mss. add. 10257 Malaguefas 5
Mss/3704 Versos amorosos. Sequidillas 3
Maury Coplas |
Manuscrito Eduardo Gil S/C 9
Fernan Caballero (29) Amorosas 16
De bolero 5
Chuscasy burlescas 3
Amorosas tristes 2
Jocosas |
Epigramaticas !
Sentenciosas 1
Segarra (35) Coplas de la jota 17
Dos amantes 3
De los celosy el punal 2
El gitano |
Cap. 27 |
Cap.2 |
Cap. 45 |
Lamentos de un pollito |
La despedida 1
Cap. 6 I

Lamentos del amor |
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Recopilacion Categoria N.° de coplas

Segarra (35) Del vino y demas I
Alhombre 1

Cap. 57 |

Del querer |

Lafuente (91) Libro| Ternezas y juramentos 14
(*) Quejasy reconvenciones 8

Flores y requiebros 7

Definiciones y maximas 5

Jocosas, picarescas y epigramaticas 3

Ausencia 3

Celos 3

Desdenesy desprecios 1

Amarguras y penas |

Libro Il Celos, quejas y desavenencias 9

(4) Amargurasy penas 9

Desdenes 5

Ternezas 5

Definiciones y maximas 5

Requiebros y flores 3

Declaracion 3

Serenata y despedida 3

Morales y sentenciosas 2

Ausencia I

Constancia 1

Flor de epigramas Cantares epigramaticos del pueblo 3
Gutiérrez de Alba/Martin y Cantares 4
Santiago (7 Sequidillas 2
Carceleras 1

Geronimo Forteza (12) Amorosas 7
Amorosas tristes 4

De amores 1
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Recopilacion Categoria N.° de coplas
La Sal de Maria Santisima Cantares epigramaticos 3
Rodriguez Marin (Cantos) (129) Celos, quejas y desavenencias 2l
Penas 21
Ternezas 18
Rodriguez Marin (Cantos) (129) Teorfa y consejos amatorios 14
Requiebros 13
Declaracion 9
Desdenes 8
Serenata y despedida 5
Ausencia 4
Jocosos y satiricos 4
Constancia 3
Sentenciosos y morales 3
Reconciliacion 2
Odio 1
Carifio y penas filiales |
Contrabandistas 1
Matrimonio I
Fouquier (10) Jalousie: préventie, curieuse, impeérative 2
A la louange des femmes 2
Serenades |
Plaintes mordantes ou gracieuses contre les hommes et les 1
femmes
Reproches amers et picquants |
Discrétion et Indiscrétion 1
Peines de coeur 1
Diverses expressions de lamour 1
Diaz Martin (16) S/C 16
Ramdn Caballero (20) Ayes y flores 19
Sonrisas populares |
Belmonte S/C 36
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Recopilacion Categoria N.° de coplas
Coplas 7
Sequidillas 2
Cantares varios 2
Cantares amorosos 2
Quejas I
Amargurasy penas 9
Piropos y flores 9
Celos 9
Desdenes 8
Méaximas y consejos amatorios 6
Declaracion 4
Despedida 4
Finezasy juramentos 4
Ausencia 4
Constancia 2
Refraneros 2
Sentenciosos y morales 2
Madres e hijos 1
Picaro-burlescos I
Quereresy dejenes |
Cantar del labraor 1
Castilla la Vieja 12
Mil cantares populares amorosos 7
Cantares del pueblo 9
S/C 13
Desdenes, celos, penas y desenganos 4
Piropos y temezas 4
Jocosos y satiricos 3
Trovos, serenatas y valentias 2
Religiosos 1
Ausencia y constancia 1
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Recopilacion

Categoria N.° de coplas
S/C 9
De ellas 7
Despechoy quejas 5
Duplicadas 5
Insinuantes 4
Relaciones amorosas 3
Penas amorosas 3
Despedidas 3
Estribillos 2
Agridulces: Ironfas y agudezas 2
Consejos y maximas |
Profesiones y oficios civiles |
Vestidos y modas |
Entre ellas 1
Jocosas e inocentes ]
Religiosas y morales |
De los 0jos |
Del corazon 1
Pisto manchego 87
Canciones espanolas 10
S/C 3
Cantares amorosos 3
Cantares amorosos 4

Estudiando las coincidencias con otras colecciones cronoldégicamente
cercanas es interesante destacar la débil sincronia con el manuscrito Mss. add.
10257 de la British Library, descrito como “malaguenas” por Pascual de Gayan-
gos. La datacion de esta recopilacion es compleja, aunque se supone que es del
siglo xviil o del periodo de transicion al XiX. Esta desigualdad nos indicaria que
podrian tratar repertorios diferentes que habria que analizar, bien sea por fac-
tores culturales, cronologicos, regionales o sociales. La conclusion relevante es
que la coleccion de Israel es mucho mas trascendente para el flamenco.
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No poseemos mucha informacion del conjunto manuscrito que efectuo el
rondeno Cristobal Avilés-Casco y Castro, que Melchor de Palau cita como reco-
pilacion pionera antecesora de la de Don Preciso™?. Unicamente hemos loca-
lizado de este autor el manuscrito Mss/3711, que guarda la Biblioteca Nacional
bajo el nombre de Poesias y algunas piezas breves de teatro, que incluye algo
mas de sesenta coplas, de las cuales coinciden cinco con el manuscrito de Is-
rael. Tres de estas coincidencias estan basadas en juegos de palabras, y salvo:
“Celos, siempre ignorantes”, ninguna trasciende mas alla de la coleccion de
Don Preciso. En una linea similar se desenvolveria el centenar de “seqguedillas’
del manuscrito SIG 127 de la Biblioteca Historica, coleccién con un contenido de
escasa repercusion futura.

De la Coleccion de las mejores coplas de sequidillas, tiranas y polos, de
Juan Antonio Iza de Zamacola, Don Preciso, publicada en el ocaso del siglo
y referencia fundamental en el desarrollo musical del posterior siglo roman-
tico, hemos detectado 36 coincidencias. Los criterios clasificatorios que emplea
atienden a la métricay al caracter. El formato escénico de sainetes y tonadillas,
que a menudo estructuran su narrativa siguiendo patrones meétricosy musicales
como sequidillas, tiranas o polos, pudo influir en este criterio de clasificacion.
De ellas son mayoritarias las coincidencias con sequidillas, ya sean prusianas,
de estribillo o sin denominacion, siendo practicamente despreciable el valor de
las cuartetas octosilabicas, que serian solo dos coplas al caballo. En cuanto al
caracter de discriminacion entre jocoso y serio que Zamacola emplea en su co-
leccion, observamos que existe una leve mayoria de sequidillas seriasy amoro-
sas respecto a las jocosas. Las dos unicas cuartetas que coinciden pertenecen
a la seccion de coplas jocosas de tiranas y polos, es decir, no hay representa-
cion de las cuartetas octosilabicas de caracter triste, y aqui radica el desvio en-
tre ambos cancioneros. En futuras tradiciones como la flamenca, que gusta de
la tematica triste o sentimental, habra una paulatina disminucion de la forma
metrica de sequidilla hacia otras como la cuarteta octosilabica —folias o coplas
al caballo—, la soledad o la sequidilla gitana. Ramon Soler identifica 21 perviven-
cias del cancionero de Israel en registros sonoros, y cuantifica 731 letras, lo que
supondria un 2,9 % del total, una proporcion significativamente mayor al 1,3 %
de la coleccion de Don Preciso™.

140. Palau, Melchor de (1900): Cantares populares y literarios. Barcelona: Montaner vy Si-
mon, p. 15.

141. Soler, Ramdn (2020): “Los inicios de la lirica flamenca: el Cancionero de Abraham
Israel”, en Miguel A. Berlanga (ed.), Norberto Torres, Ramon Soler, Guillermo Castro y Eugenio
Cobo, El flamenco. Baile, musica y lirica. Precedentes historico-culturales y primer desarrollo
(1780-1890), op. cit., p. 340.
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El manuscrito Mss/3704, posiblemente de inicios del siglo xiX y atribuido a
los periodistas José Maria Carnenero, José Herrilla o Lorenzo Pineda, presenta
una recopilacion de unas cuarenta sequidillas de las que tres de ellas coinciden
con nuestra coleccion. Las tres se caracterizan por el calambur y otros juegos
de palabra.

Para destacar el sentido panhispanico de esta lirica popular cotejamos los
valores de colecciones como los Cuentos y poesias populares andaluces, de
Fernan Caballero, con las Poesias populares, de Tomas Segarra. Pese a orien-
tar su recopilacion en el ambiente musical andaluz, la coleccion de la escri-
tora hispano-suiza no presenta mayores valores que la colecciéon del exiliado
carlista. Esto puede deberse a la elaboracion a partir de pliegos de ambas co-
lecciones, de hecho, la seccion mas numerosa son las coplas de la jota, coinci-
dentes con el pliego Sequidillas nuebas al caballo.

Lafuente Alcantara divide el Cancionero popular en dos tomos siguiendo
un criterio métrico, destinando el primer volumen a las sequidillas, ya sean con
estribillo o sin estribillo, y el sequndo a las cuartetas y trobos octosilabicos. Si
nuestra coleccion esta formada por 483 sequidillas y 248 coplas, es interesante
comprobar la coincidencia de pervivencias en ambos tomos, es decir, las se-
guidillas —que ya Lafuente consideraba en desuso— van desapareciendo del
repertorio popular en favor de las cuartetas octosilabicas. La expansion de jo-
tasy fandangos ird desplazando a las sequidillas que, pese a la irrupcion de las
boleras y su difusion en la primera mitad del siglo xix, irdn paulatinamente di-
sipandose. Respecto a la tematica, vemos que aquellas basadas en ternezas, ju-
ramentos, quejas, reconvenciones, celos y penas amorosas perviven con mas
fuerza que las jocosas, picarescas y epigramaticas. Si analizamos la evolucion
de las coplas contenidas en el Cancionero de Abraham Israel, podemos obser-
var un paulatino cambio de caracter, superando la tematica sentimental a la jo-
cosa que prevalecia en la coleccion de Don Preciso.

Los Cantos populares espanoles de Rodriguez Marin, es la coleccion que
mas muestras recoge, siendo también la mas numerosa. Mantiene una clasi-
ficacion dicotomica parecida a la de Lafuente, basada en modalidades del es-
tado amoroso, en el caso de Rodriguez Marin, siguiendo las pautas vitales del
individuo. Vuelven a repetirse las mismas lineas tematicas.

Los Cantares populares y literarios de Melchor de Palau toman como base
la coleccion de Lafuente, y marcan la transicion al nuevo siglo, donde abun-
daran los cancioneros regionales. Destacamos la importancia que seguiran
manteniendo estas coplas en tradiciones como la aragonesa, la murciana o la
castellano-manchega.

Si orientamos el analisis a las colecciones especificas de coplas flamencas
obtenemos los siguientes datos:
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Tabla n.° 2. Titulo: Coincidencias entre las coplas del Cancionero de Abraham Israel
y otros cancioneros de coplas flamencas o estéticamente cercanas.
Fuente: Elaboracion propia

Recopilacion Categoria N.° de coplas
Cancionero manuscrito de malaguefasy | Malaguenas 4
peteneres (/) Peteneras 3
Demdfilo (Col. de Cantes flamencos) (6) | Seguiriyas gitanas 4
Soleares de cuatro versos 1
Soleares de tres versos 1
Coleccion de cantares, ed. Mazzantini S/C |
Demdfilo (Col. escogida) (18) Cantares 7
Sequiriyas gitanas 4
Serranas 4
Coplas 2
Soleares 1
Cantares populares recopilados por un Cantares de fandango, malaguenas y peteneras 3
aficionado (4) Soleares |
Guerrero (3) Peteneras 2
Granadinas 1
Manuscrito Aqustin Valera (2) Sequidillas y siquiriyas 1
Copletas 1
Mihura Chicoleos 1
Chavarri (3) Sequiriyas gitanas 1
Soleares 1
Malaguenas 1
Jose Carlos de Luna Serranas 1
Cante Jondo. Vergara (6) Sequiriyas gitanas o playeras 4
Soleares 2
Cante flamenco (Adm. Redondilla) (6) Serranas 2
Sequiriyas gitanas 2
Cantares 1
Coplas |
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Recopilacion

Categoria

N.° de coplas

Caba Llanda

Malaguenas

1

Cantares flamencos (ed. £l Gato Negro)

®

Sequiriyas gitanas

2

Ausencias, declaraciones, requiebros

6

Bauza (3)

Sequiriyas gitanas

Soleares

Cancioneros Figuras del Cante Jondo

Paco el Americano

Fandangos (Perinat)

200 coplas de cante

Fandanguillos

flamenco (4)

Peteneras

Sevillanas

Coplas

Letras gitanas

Panteismo

Soleares, tangos, bulerias y cantinas

Sequiriyas

Fandangos, malaguenas, cantes de Levante,

cantes camperos

Tientos

Sequiriyas gitanas

Malaguefas

Sevillanas

Tangos

Soleares

Peteneras

Siguiriyas

S/C

La cour d’amour

Les choses de lamour

Le mal d’amour

Le corps brdlant

[’amour fou

La vengeance et la haine
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Recopilacion Categoria N.° de coplas
S/C 12
Amorosas 8
Desengafo y desprecio 8
Piropos 3
Nombres 2
Reflexiones 1

Requiebros al color 1

Verdiales 3
Fandangos 6
Registros sonoros Bulerias 12
Soleares 10
Tangos, tientos, garrotines 8
Alegrias, cantifas 7
Sequiriyas 5
Fandangos, tarantas, verdiales 5
Sevillanas 4
Serranas 2
Livianas, peteneras, cantes de trilla 1

La trascendencia de las coplas en el flamenco es notoria. La exclusiva Co-
leccién de cantes flamencos de Machado vy Alvarez, asesorada por Juanelo e
influida por la repercusion del repertorio de Silverio Franconetti, recoge en su
mayoria sequidillas, ya en forma de sequidilla gitana. La Coleccion escogida,
confeccionada con una mirada mas amplia, incluye entre los indetermina-
dos “cantares” la mayoria de las muestras, en este caso cuartetas octosilabi-
cas, revirtiendo la tendencia hacia la sequidilla de la coleccién de Don Preciso,
que abri¢ el siglo. También entre las serranas parecen pervivir estas coplas, que
comparten la forma de sequidilla, aungue esta seccion creemaos que N0 Mmues-
tra un rastreo fiable, si tenemos en cuenta la apresurada elaboracion de esta
segunda coleccion llevada a cabo por Demofilo en su estancia madrilena. Se-
guiriyas, peteneras, malaguenas y soleares son los estilos sobre los que se sue-
len asentar estas coplas en el repertorio flamenco de finales del siglo xix.
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La entrada en el siglo xx no varia en gran medida, manteniendo vigencia
las malaguenas, pero las escasas colecciones de este periodo y su dependencia
de los trabajos de Demofilo tampoco permiten extraer una idea concluyente de
estas coplas durante estas primeras décadas.

Si detectamos un retroceso durante las décadas doradas del fandanguillo,
de 1920 a 1950. Aungue tenemos que tener en cuenta que las recopilaciones de
este periodo suelen ser breves cancioneros publicitarios con distribucién simi-
lar al pliego de cordel. Ademas, durante estas décadas existe una importante
labor por parte de poetasy letristas adscritos a profesionales que seguiran reno-
vando el corpus literario flamenco, en notable expansion en estos momentos.

Los cancioneros del periodo que se conoce como “revalorizacion” del fla-
menco, décadas de 1950 a 1980 incluida, demuestran que, aungue escasas, aun
perviven estas coplas en el repertorio. Las breves colecciones de este periodo,
llevadas a cabo por investigadores que limitan a escasos estilos el concepto fla-
menco, iran recogiendo contadas muestras. La obra cumbre de este periodo,
Poesia flamenca. Lirica en andaluz, la coleccion mas extensa que aglutina la
mavyoria de coplas llevadas a formato sonoro, eleva a 18 las pervivencias en el
repertorio, el valor mayor desde gue se investiga el flamenco.

El Cancionero popular andaluz, que trata de seleccionar un repertorio po-
pular ajeno al flamenco, muestra mayor pervivencia en las distintas tradiciones
de la region andaluza que en las coplas flamencas. Respecto a los fandangos,
detectamos mayores valores entre los fandangos onubenses que entre los ver-
diales en los que el cortejo amoroso tiene mayor protagonismo.

Si acotamos el analisis a los registros sonoros encontramos aproximada-
mente 38 coplas con registros flamencos o que giran en torno a dicha este-
tica, un valor superior al que registra Ramon Soler, que posible y acertadamente
emplea un criterio mas restrictivo. Si consideramos en la coleccion un valor de
603 coplas totales con métrica cancioneril, es decir, excluyendo himnos litur-
gicos y canciones inglesas y hebreas, obtenemos un valor en torno al 6,3 % del
total de pervivencia en nuestro género de estudio. Dos tercios del total de co-
plas que nos llegan a los registros sonoros son sequidillas, principalmente se-
guidillas prusianas, a la prusiana y secciones de sequidillas [12] y [18]. El tercio
restante seria en metrica de cuarteta octosilabica, entre las coplas al caballo,
fulias y seccion [25].

Consideramos que la peculiaridad de este cancionero radica en los esti-
los flamencos que acogeran la mayoria de estas coplas, auténticas pervivencias
bien identificadas entre bulerias y soleares. Curiosamente, son estilos vincula-
dos a compases de amalgama —o con pulsos alternos, o hemiolias—, al igual que
alegrias y sequiriyas, que también estan bien representadas. No dejan de de-
mostrar una especial incidencia, aunqgue en menor medida, l0s tangos y los dis-
tintos estilos vinculados a la familia del fandango. La particular persistencia de
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Coplas en registros sonoros flamencos
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Grafico n.° 1. Titulo: Registros sonoros flamencos en las distintas secciones. Fuente: Elaboracion pro-
pia. Nota: La escala de grises trata de distinguir entre metros distintos. En negro son secciones con
metro de sequidilla o seguidilla con estribillo. En gris las cuartetas octosilabicas. En blanco los estri-
billos de sequidilla

estas coplas, tanto sequidillas como cuartetas octosilabicas, en estilos tan re-
presentativos del flamenco como las actuales bulerias, soleares, tientos, alegrias
0 sequiriyas nos anima a suponer un antecedente directo entre este repertorio
de sequidillas prusianas, sequidillas nuevas, sequidillas por el caballo, caballos,
folias y el futuro flamenco.

Desconocemos el posible origen del calificativo prusiano que Israel otorga
a muchas de las sequidillas. Unicamente podemos aventurarlo como un exo-
tismo similar al que pudo suponer el concepto “hungaro” en el siglo aureo, hoy
dia explicado por las buenas relaciones entre ese reino y la casa de Habsburgo.
No podemos discernir si pudo existir algun parentesco con la corte de Fede-
rico Il o si es una excentricidad aislada, pero podriamos aventurar alguna rela-
cién con dichos como “andar a la prusiana”, referido al aire marcial y decidido,
a imitacion de algun paso de baile. En la tonadilla Los tiros. 2.2 parte del Desafio
de la Polonia“? encontramos unas sequidillas prusianas de cierre, pero el cali-
ficativo parece estar relacionado con el contexto narrativo y el aire marcial del
numero final. Con este criterio jocoso y militar también lo distinguimos en unas
Sequidillas de una maja, temiendo que su majo ha perecido'. En os pliegos de

142. Andnimo (ca. 1780-1810): Los tiros. 2.2 parte del Desafio de la Polonia, Tonadilla [Ma-
nuscrito]. Madrid, Biblioteca Nacional de Espafia, MSS/16198, f. 15.

143. Anonimo (ca. 1701-1800b): Papeles varios Tomo | [Manuscrito]. Madrid, Biblioteca Na-
cional de Espaha, MSS/18310, p. 557.
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Seguidillas: Dispersion por estilos
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Grafico n.° 2. Titulo: Dispersion de las seguidillas entre los registros sonoros de distintos estilos fla-
mencos. Fuente: Elaboracion propia

cordel suele aparecer el concepto en algunos romances dieciochescos recrea-
dos en Prusia, como el de Segismundo y Ardenia.

Las coplas al caballo o las sequidillas nuevas al caballo o por las folias pre-
sentan forma de cuarteta octosilabica con rima en os versos pares; lo gue hoy
conocemos como “copla” o “tirana”. Resulta curiosa la denominacion de “se-
guidillas nuevas” sin presentar dicha forma métrica, creemos que tal criterio
se debe a que en ellas impera la musicalidad, como ocurre hoy dia en estilos
como las alegrias, las sevillanas, las bulerias y otros que admiten ambas estro-
fas, 0 también puede referirse a su interpretacion “sequida”, que parece ser el
origen del término. Faustino Nunez comenta que el caballo es una forma mu-
sical muy empleada a finales del siglo Xviil, con compas ternario y con un estri-
billo en el que suele aparecer la expresion “caballito™. El estilo era frecuente
en las tonadillas dieciochescas y parece tener vital importancia en el futuro de-
sarrollo de algunos polos y jaleos decimononicos. Los caballos: “El meldn si lo
miramos / es igual a la mujer”, que hemos analizado de £l viejo enamorado de
Esteve, o: “No quiero que me dé nadie / valida de un alfiler”, en Aqui salgo, se-
fiores de Laserna, presentan ese compas ternario sobre el que se desarrolla la
cuarteta octosilabica, normalmente con rima aguda. No lo hemos localizado

144. Nunez, Faustino (2008): Guia comentada de musica y baile preflamencos (1750-
1808). Barcelona: Ediciones Carena, p. 264.
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con el comentado estribillo, de ahi que creamos que la denominacion puede
abarcar alguna caracteristica mas musical que tematica. Casares Rodicio o cita
como una coreografia con un particular salto dancistico. Faustino Nunhez des-
taca la tirana de Laserna de La resurreccion de la tirana, donde se citan diver-
SOS parentescos con el estilo de la tirana que la acerca al caballo: “Yo, el caballo
tan nombrado / fui su padre natural, / yo, el fandango, su marido, / sin ella vine
a quedar™,

El mismo titulo del pliego copiado por Abraham también relaciona con los
caballos el aire de la folia. Castro Buendia la describe como una danza muy
rapida y en compas ternario de posible origen portugués o espanol mencio-
nada por primera vez a inicios del siglo xvi en el Auto de Sibilla Cassandra, de
Gil Vicente, El esquema armonico en modo menor que la sustenta es per-
fectamente reconocible en distintas fuentes desde el siglo xv, empleando un
esguema comun a distintas manifestaciones musicales. Esto dificulta poder es-
tablecer un origen univoco, pero a su vez nos permite emparentarla con otras
danzas contemporaneas como la morisca o la romanesca. Castro se centra en
dos temas musicales del estilo, a los que denomina “folia temprana”, de finales
del xvia 1674,y “folia tardia”, de 1672 a 1750. Esta ultima, gue gozara de gran popu-
laridad internacional en variaciones tan afamadas como las Folias de Esparia de
Jean Baptiste Lully, presenta el esquema armanico (i)-V-i-VII-Il1-VII-i-V-(i). La
particular progresion VII-1lI, que equivaldria a los movimientos Do-Fa o Sol-Do
—si simplificamos sobre el modo frigio en Mi, acompahamiento quitarristico “por
arriba”, o el edlico en La, acompanamiento guitarristico “por abajo”™, aporta un
color caracteristico dentro de la armonizacion, siendo un rasgo que perfila nu-
merosas manifestaciones musicales. No tratamos de establecer ninguna rela-
cion sobre el desarrollo del modo de Mi, que ya era apreciable en la folia Rodrigo
Martines del Cancionero de Palacio, pero si queremos resaltar el éxito de esta
progresion modal que estara presente en muchos estilos del género flamenco,
como fandangos, jaleos, peteneras, soleares, bulerias o tangos'.

Si analizamos las distintas secciones siguiendo un criterio métrico, reco-
nocemos la especial pervivencia en el género flamenco de las sequidillas, en la
proporcion ya comentada de dos tercios respecto a un tercio de cuartetas oc-
tosilabicas. Aunque es importante tener en cuenta la migracion estilistica, po-
demos vincular su preponderancia en el estilo de las bulerias, reconocido como
un estilo de aparicion tardia por la musicologia tradicional. La amplia diversidad

145. Nufez, Faustino (16 de junio de 2022): Tiranas. Flamencdpolis [video]. https://fla-
mencopolis.com/archives/3594 [consulta: 25/11/2024].

146. Castro Buendia, Guillermo (2014): Génesis musical del cante flamenco. Sevilla: Libros
con Duende, p. 139.

147. Ibid., p. 141.
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de patrones armonico-melédicos que incluye esta familia se suelen supeditar
al esquema ritmico basado en el compas de amalgama, que tiende a agluti-
narlos. Los nuevos estudios musicolégicos, pese a su tardia aparicion en regis-
1ros sonoros, reconocen una plausible existencia anterior, probablemente bajo
la denominacion de chuflas y jaleos. Desde el punto de vista literario pode-
mos aportar las supervivencias que encontramos en este estilo, que constituye
un auténtico cajon de sastre en el que confluyen diferentes manifestaciones
musicales anteriores incluso al siglo xvill. Aungue no estan presentes en la se-
leccion de Israel, en la diversa miscelanea de las bulerias apreciamos ecos de
antiguas coplas burlescas, como la sequidilla del ms. 3700 y del Jard/ de Rame-
llers: “Quatro merge[d]arios / y dos del Carmen: / ivibe Dios, Luisica, / que es
mucho fraile!”*8, que aun pervive en el repertorio de bulerias jerezanas en la va-
riante: “Cuatro padres Franciscos, / cuatro del Carmen, / cuatro de la Victoria,
/ son doce frailes™®; motivos de coplas chuscas y eroticas: “Mozuela de la saya
de grana, / sdcame el caracol de la manga™®, que creemos vislumbrar en una
cancion con aire de asincopada sequidilla popular de Francisco Amate: “Y el zu-
rito que toma que anda, / sacame el caracol de la manga”®’; o reminiscencias
de antiguos pregones: “Mozuelas hermosas, / comprad fruta nueva, / que la doy
a prueba”™? que sigue un esquema cercano a algunos pregones incorporados al
flamenco, como los que entona por bulerias el Nino de Barbate: “Estos barquillos
/ mios de canela, / la que los quiera / los doy a prueba™3.

148. Frenk Alatorre, Margit (2003): Nuevo corpus de la antigua lirica popular hispanica (si-
glos xv a xvi), op. cit, I, apéndice Ill. Antologia de sequidillas y coplas tardias. Segunda parte,
Satiras y burlas. Acostandose un cura muerto de frio, 2631. Fuentes: Linan, ensalada “Al soto de
Manganares”, BNM, ms. 3700, f. 13v (cf. Linan, ed. Randolph, p. 322); Jardi de Ramelleres (apud
Brown, “Doscientas cuarenta”, n.° 61); Lope de Vega, Mojiganga de Rojillas, BNM, ms. 16303, f. 3
(cf. Cotarelo, tomo 2, p. 496); contextos: “Estas sequidas cantaban”; Correspondencias: Folclor
actual. Alin 1992, n.° 42, R. Marin, Alonso Cortés, Garevary Schindler), p. 1761.

149. Rodriguez de la Rosa, Jose Marfa [Nifio de Medina]; Montoya Salazar, Ramon [Ra-
maon Montoya] (guitarra) (1910): Bulerias. Cuando tienen un vestio. 552195. Zonophone, cante 4.

150. Frenk Alatorre, Margit (2003): Nuevo corpus de la antigua lirica popular hispanica (si-
glos xv a xvii), op. cit, Il. Juegos de amor, iDamelo, primal, 1716. Fuentes: Cancionero de Jhoan
Lépez, f.37 (n.°135); Cartapacio de Pedro de Penagos, f.117; Cancionero de Florencia, f.175; Can-
cionero de Jacinto Lopez, f. 68v; Menciones: Ensalada “En una pequena aldea”, BNM, ms. 3985,
f. 99v: “Salio vestida de grana / La nifa que al caracol / De la manga, con el sol, / Le saco el
cuerno con gana’, p. 1225.

151. Amate, Francisco (30 de septiembre de 1904): £/ zorrito and la petenera, cante 2.
https://archive.org/details/WC.A.26 [consulta: 25/11/2024].

152. Frenk Alatorre, Margit (2003): Nuevo corpus de la antigua lirica popular hispanica (si-
glos xv a xvii), op. cit, |. Labradores, pastores, artesanos, comerciantes, De comerciantes y sus
pregones, 1186. Fuentes: Cancionero classense, f. 163, p. 811.

153. Castillo Melero, Antonio [Nifio de Barbate]; Gonzalez, Juan [Juan Gonzélez] (guita-
rra) y Pedrito Sevilla (1955): Bulerias. 185.113. Odeon, cante 2.
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También es destacable la pervivencia de muchas de estas sequidillas en el
estilo de las sequiriyas, que, dada su particularidad y especificidad, constituye
uno de los pilares del futuro genero flamenco. Sus origenes parecen estar rela-
cionados con el caracter melancolico de las antiguas endechas y los giros mo-
dales de un tipo de playeras. Aungue en su interpretacion encontramos diversos
formatos métricos, la forma poética mas caracteristica es la denominada se-
guidilla gitana o flamenca, que, a diferencia del metro de sequidilla simple que
vemos en las muestras de Israel, incluye un tercer verso de arte mayor, nor-
malmente endecasilabo. Esta sequidilla podria provenir de la endecha hexasi-
labica o de dicha sequidilla simple, que adquieren una estructura adicional de
cinco silabas sobre el tercer verso, constituyendo un singular verso de arte ma-
yor endecasilabo. En distintos ejemplos comprobaremos que la evolucion mé-
trica también se puede vincular con las cuartetas octosilabicas. La frecuente
rima aguda monosilabica las emparenta, segun José Mercado, con las Séguedi-
lles anciennes que recopila el hispanista Raymond Foulché-Delbosc entre en-
dechas y sequidillas del siglo xvii, y de las que ya hemos citado tres muestras
anteriores®™. Mercado intuye la creacion del estilo en el siglo xviil, apareciendo
jaleada en el sainete de Gonzalez del Castillo El soldado fanfarron™, pero el do-
cumento mas temprano localizado del mismo es un manuscrito de 1813. Aun-
que desde el punto de vista musical son interesantes las “plaferas” incluidas en
la adaptacion de La mascara afortunada del maestro Neri, con una de las es-
trofas en molde de endecha, no encontramos registros cercanos en la metrica
de sequidilla gitana hasta la playera que cita Garcia de Villalta en El golpe en
vago, cuento de la 18." centuria, donde se describe en el interior de una carcel
el canto: “No soy de esta tierra / ni en ella naci; / la fortunilla, rodando, rodando,
/ me ha traido aqui”¢, que recoge Machado y Alvarez entre sus sequiriyas y
gque aun perdura en el repertorio flamenco, como demuestra Pepe Pinto en Me
despierto y digo™®8. Aunque existen referencias previas, creemos que la disposi-
cién métrica mas similar a la que actualmente pervive en el flamenco parece
asimilarse en las décadas de 1830 y 1840. Las traducciones de George Borrow
demuestran que este estilo estaba asentado y tendria una adscripcion gitana,
0 gitanofila si atendemos a la vision del viajero inglés. Encontramos su difusion

154. Mercado Urena, José (1982): La seguidilla gitana. Madrid: Taurus, p. 223.

155. Biblioteca Digital memoriademadrid (s. f. [b]): El soldado fanfarrén, sainete, 2.2 parte
(Gonzalez del Castillo, Juan Ignacio), p. 6. http://www.memoriademadrid.es/buscador.php?-
accion=Verficha&id=8573 [consulta: 25/11/2024].

156. Garcia de Villalta (1835): £/ golpe en vago, cuento de la 18 centuria, tomo |. Madrid:
Repullés, p. 156.

157. Machado y Alvarez, Antonio [Demdfilo] (1881): Coleccién de cantes flamencos. Sevi-
lla: El Porvenir, p. 126.

158. Torres Garzon, José [Pepe Pinto]; Jiménez Torres, Melchor [Melchor de Marchena]
(quitarra) (1947b): Siguiriyas. Me despierto y digo. AA-. La oz de su Amo, cante 2.
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esceénica con intensidad en la década de 1840, entre ellas las sequidillas gitanas
presentes en De Cadiz al Puerto, de Gomez de Bedoya: “Carcelerito nuevo, / te
pido llorando, / de que me lleves al calabocito / donde estd mi hermano”?, de
las que recogera Demofilo una variante en el repertorio de Silverio: “Sepulture-
rito, / te lo pio llorando / de que me ensefes la sepulturita / donde esta mi her-
mano”. También las sequidillas gitanas del capricho tragico gitanesco El parto
de los montes, comedia escénica de costumbres del roteno Jose Sanz Pérez. En
esta obra las percibimos cerrando una copla doble, tras una cuarteta de apa-
riencia octosilabica: “Cuando mi compaferita / canta ar lao del arroyo, / en-
muesen los sirgueros / por of su canta grasioso. / Como la tortoliya / te anduve
buscando, / cara morena, de olivo en olivo, / de ramita en ramo”'®®, que pervive
entre las sequiriyas que recoge Demofilo: “Como la tortolita / te anduve bus-
cando, / companerita, de olivo en olivo, / de ramito en ramo™®. De la misma
obra también encontramos cerrando otra copla doble: “Mananita, mananita,
/ mahana de primavera, / manana de luz y flores, / onde esta er sé de mi tierra.
/ Voces doy al viento, / Ay, gitaniyo, énde tas metio, / que nunca te veo”'®? que
también recogera Demofilo: “Voces doy al viento: / companera mia sjAdonde te
has metio / que yo no te veo?”",

Alegrias y cantinas también comparten un desarrollo hemiolico, y algunas
de las muestras que se incluyen en la coleccion tienen gran arraigo en el géenero
flamenco. Aligual que los anteriores estilos parecen asentarse en la estética fla-
menca cuando adquieren la denominacion decimondnica de “cantos alegres’.
La familia incluye distintos estilos edificados sobre armonias tonales mayores,
aungue existen algunos en menor, y otros que siguen progresiones modales. En
elacompanamiento instrumental el profesor Castro Buendia identifica elemen-
tos dieciochescos procedentes de jotas, panaderos y ecos del fandanguito de
Cadiz'®. En el siglo Xix también las encontramos entre el complejo conjunto de
los jaleos. Las coplas del cancionero de Israel que distinguimos en os registros
sonoros flamencos varian entre la metrica de la sequidilla, la cuarteta octosila-
bicay el juguete derivado del estribillo de sequidilla.

159. Gémez de Bedoya, Fernando (1847): De Cadiz al Puerto. Juguete comico andaluz en
un acto y en verso. Madrid: V. de Lalama, p. 7.

160. Sanz Pérez, Joseé (1849): £l parto de los montes, Capricho tragico gitanesco, en un pro-
logo y un acto, en verso, original. Cadiz: Imprenta, Libreria y Litografia de la Revista Médica, p. 8.

161. Machado y Alvarez, Antonio [Demdfilo] (1881): Coleccién de cantes flamencos,
op. cit., p. 107.

162. Sanz Pérez, José (1849): El parto de los montes, Capricho trdgico gitanesco, en un
prologo y un acto, en verso, original, op. Cit., p. 7.

163. Machado y Alvarez, Antonio [Demdfilo] (1881): Coleccién de cantes flamencos,
op. Cit., p. 166.

164. Castro Buendia, Guillermo (2014): Génesis musical del cante flamenco, op. cit., vol. Il,
p. 1230.
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Cuartetas octosilabicas: Dispersion por estilos

ﬂlll..t

Soleares Fandangos Tangos, Bulerias Alegrias  Seguiriyas Peteneras
tientos

Grafico n.° 3. Titulo: Dispersion de las cuartetas octosilabicas entre los registros sonoros de distintos
estilos flamencos. Fuente: Elaboracién propia

El estilo de los tangos que actualmente disfrutamos en el flamenco parece
conformarse a finales del siglo Xix. Castro Buendia alude entre sus posibles ori-
genes a la hibridacion de la musica negra y la contradanza inglesa y francesa,
en una evolucion hacia el tango cubano o habanero'®. Los perfiles melddicos de
estos y otros tangos académicos del siglo Xix estan algo alejados de las modali-
dades frigias que caracterizan los primeros audios de tangos flamencos que en-
contramos en los inicios del siglo xx. El paso de la subdivision ternaria a la binaria,
ya con registros sonoros, define un estilo joven, en formacion, que ird asumiendo
nuevasy viejas estrofas. Y es que también se localizan auténticas pervivencias de
la lirica antigua. No la recoge lIsrael, pero si podemos citar la formula lUdica pre-
sente en el Cancionero de Jacinto Lopez: “Héchale la capa a la baca / el mosito
enamorado, / échale la capa a la ba[ca]: / la baca la capa le & rasgado™®, cuyo
eco distinguimos entre los tangos de Garrido de Jerez: “He pasaito por la calle
Nueva / y una picara vaca a mi me agarro, / capote le daba la vaca / la capa, la
vaca, me la desgarrd™®. Aungue la identificacion meétrica generalizada atiende
a la cuarteta octosilabica, en el analisis de las pervivencias de este cancionero
comprobamos la maleabilidad de las distintas métricas a los nuevos contextos.

165. Ibid., p. 1516.

166. Frenk Alatorre, Margit (2003): Nuevo corpus de la antigua lirica popular hispanica (si-
glos xv a xvii), op. cit, Il. Rimas de nifos y para nifos, Rimas para juegos, 2181. Fuentes: Cancio-
nero de Jacinto Ldpez, f. 320, p. 1577.

167. Fernandez Sanchez, Manuel [Garrido de Jerez]; Roman Garcia, Salvador [El tuerto Sal-
vaorillo] (qguitarra) (1910): Tangos-chuflas. Pasaito por la calle Nueva. X-5-52330. Zonophon, cante 1.
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El estilo de la soled también ha sido vinculado en su origen a los decimo-
nonicos jaleos, término que definid este estilo en gran parte del siglo Xix. Pese a
que hay referencias previas, la solea parece conformarse en torno a 1850,y en su
acompanamiento, como en del jaleo, se perciben hemiolias, progresiones mo-
dales, ciclos de doce pulsos y comienzos acéfalos, elementos presentes ya en
jacaras instrumentales del siglo xvil. Los moldes métricos de cuarteta octosila-
bica o la tercerilla de soledad son los esquemas mas frecuentes en el estilo, que
es similar a los que presentaban las coplas al caballo y las folias, y quizé debido
a esto distinguimos un buen numero de soleares y soleares por bulerias entre
estas coplas; aunque también veremos algunas sequidillas que se adaptaran a
estos nuevos patrones.

El fandango, mas que un estilo, habria que considerarlo un auténtico gé-
nero dada la enorme variedad de manifestaciones musicales que se cobijan
bajo dicho término. Aunque existen referencias literarias muy anteriores, las
fuentes musicales comienzan a inicios del siglo xviil, en escritos para la guitarra
barroca;y a lo largo del siglo irda conformando su caracteristica progresion que
discurre sobre los modos jonico y frigio, gue no es exclusivo, pero si mayoritario
entre los distintos tipos de fandango. Dicha cadencia también es perceptible en
jacarasy folias del siglo xvil. A lo largo del siglo también se identifican zonas de
confluenciay puntos en comun con el estilo de las jotas. Sus diversos esquemas
armonicos estructuran diferentes manifestaciones de desarrollo popular o pro-
fesional, ligado a contextos musicales y también literarios, como las repentiza-
das glosas y trobos. Este amplio desarrollo hace del género un conjunto al que
se han ido adaptando numerosas pervivencias literarias.

Analizamos a continuacion algunas coplas interesantes detectadas en dis-
tintos registros sonoros.

3.1. Bulerias

El estilo de las bulerias ha sido considerado una de las evoluciones mas recien-
tes debido a su tardia denominacion, pero su analisis musical, como demues-
tra Guillermo Castro, presenta parentesco con algunos jaleos y zapateados que
dominaron el siglo xiX, tanto en el compas ternario, COmo en las numerosas
hemiolias 0 en el comienzo melddico acéfalo™®. La denominacion actual de
bulerias parece generalizarse sobre un determinado compas mas que por un di-
seno melodico especifico, ya que sobre este esquema ritmico se han asentado
melodias en modo mayor, menor o frigio, de variadas procedencias. El analisis

168. Castro Buendia, Guillermo (2014): Génesis musical del cante flamenco, op. cit.,, p. 1351.
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literario de muchas de sus coplas refleja la maleabilidad de la lirica popular por
su adaptacion a las distintas formulas musicales. Las escasas fuentes o partitu-
ras histéricas que poseemaos no nos permiten corroborar la antigiedad de estos
disenos melddicos, pero en este cajon de sastre aln se encuentran auténticas
supervivencias de la lirica popular.

Algunas seqguidillas anotadas en la coleccién aun perviven en el corpus fla-
menco. Destacamos las Bulerias del cartero'®, que interpreta Juan Pena El Le-
brijano. La letra se la atribuyen el propio cantaor junto al poeta Félix Grande. El
analisis del LP en su conjunto permite intuir un sabio asesoramiento del poeta
emeritense, muy influido por la poesia de cancioneros, principalmente por las
colecciones de Rodriguez Marin. La sequidilla estara presente en las principa-
les recopilaciones decimononicas y se clasificara de manera unanime entre las
coplas de ausencia por su solicitud del amor fisico frente al ideal literario. Re-
cordemos que durante el siglo xviil el género epistolar adquiere gran popula-
ridad, gestandose la estructura narrativa caracteristica de la novela epistolar a
partir de obras como Julia, o la nueva Eloisa, de Rousseau, o Las penas del jo-
ven Werther, de Goethe. Este auge se aprecia en la recreacion innovadora de la
misiva, con modelos y esquemas establecidos que incluso se comercializaban
en pliegos de cordel. La devaluacion en nuestra sequidilla de la carta como le-
tra escrita no es mas que una depreciacion de la literatura por su incapacidad
de describir el sentimiento amoroso. Una valoracion de la razon experiencial
frente al conocimiento adquirido fuera de ella. Manuel Ruiz Fernandez opina
que en la lirica flamenca la razén historica, como la cientifica, se encuentra ar-
quetipada por lo visible, por lo que se lee, mientras que la razon ancestral se ali-
nea con lo audible, con lo que se cuenta’. En el mismo sentido encontramos
las conocidas sequidillas sevillanas: “No me mandes papeles / que no sé leer” o
“Papeles son papeles, / cartas son cartas”.

Aungue mas cartas eches Cartas van, cartas vienen Cartas van, cartas vienen
Enelcorreo, Por el carreo, Por el correo,

Nada me satisfase Nada me satisface, Nada me satisface, gitana mia,
Sy no te veo. Sino te veo. Sino te veo.

(C. A lsrael, [12], . 24r) (Lafuente, I, Ausencia, p. 159) (Lebrijano, Bulerias)

169. Pefia Fernandez, Juan [El Lebrijano]; Jimeénez Ramirez, Enrique [Enrique de Melchor]
(quitarra); Pena Fernandez, Pedro (quitarra) (1976): Bulerias. “Bulerias del cartero”, en Cali, Fo-
nogram, Pena, Juan; Grande, Félix (letra), cante 3.

170. Ruiz Fernandez, Manuel (2019): Filosofia del Flamenco. El Flamenco como objeto de
la Filosofia; la Filosofia como sujeto del Flamenco [tesis doctoral]. Sevilla: Universidad de Sevi-
lla, p. 62.
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También entre los estribillos que recoge Israel descubrimos los esbozos de
una copla que podria aun conservarse en el repertorio de las bulerias, si con-
sideramos la siguiente estrofa de la Buleria gitana™, del conjunto Gitanillos de
Cadiz. La misma variante la encontramos en una Solea de Alcala” de Antonio
Mairena. La consonancia de estas palabras rimantes es frecuente en las coplas
populares por su simpleza, como la conocida: “Ojos que te vieron ir / por aquel
camino llano, / scuando te veran volver / con la licencia en la mano?”. En nues-
tro caso podria tratarse de la divinizacion de una copla popular, aungue nos
falta contexto, ya que nos encontramos ante una sequidilla incompleta, muy
frecuente en estribillos moviles. Diaz-Mas y Sanchez Pérez asumen que Israel,
en su condicion de judio, mantiene la tendencia de evitar escribir en forma
plena el nombre de “Dios”, sustituyéndolo por “D.”; incluso en la formula de des-
pedida adios, que el copista escribe A. D.”%. De manera que en este estribillo
podriamos estar ante una elipsis intencionada de nuestro compilador, con una
continuidad basada en un forzado asindeton y una secularizacion hacia la te-
matica amatoria. En numerosas muestras desembocaremos en una interpre-
tacion abierta, ya que el amor mundano vy el divino discurren por un mismo
sendero. La metafora del camino llano es muy empleada en el ambito moral y
religioso, normalmente como camino de la obediencia, el mas seguro y alejado
de la senda de la perdicion.

Dame la mano, Yo sé de un camino llano Yo sé de un camino llano
Subiremos al sielo Por donde se sube al cielo Por donde se va hacia Dios
Camino llano. Yendo con Dios de la mano. Con el mismo de la mano.
(C.A. Israel, Estriv., f. 18v) (Gitanillos de Cadiz, Bulerfas) (Antonio Mairena, Soled)

Destacamos del conjunto dos coplas muy extendidas en numerosas tra-
diciones gue suelen estar recogidas de forma independiente en la mayoria de
los cancioneros. Normalmente, suelen encontrarse entre las coplas de ternezas
0 de ausencias. Israel tampoco las cita como sucesivas, pero en la discogra-
fia flamenca las encontramos de forma encadenada con una linea narrativa de
continuidad. Nuestras fuentes sonoras comienzan en el género de la copla, en

171. Gitanillos de Cadiz (ca. 1965): “Buleria gitana”, 30CV-1276. MU-1276-A, en Musique fo-
Iklorigue du monde “Andalousie”. Musidisc, cante 1.

172. AyalaOyaJuan (17 de noviembre de 2017): Recital de cante de Antonio Mairena
en la plaza de Santa Marta de Sevilla I-Solea de Alcala [video]. Cruz Garcia, Antonio [Anto-
nio Mairena]; Jiménez Torres, Melchor [Melchor de Marchena] (quitarra), cante 9. Youtube.
https://www.youtube.com/watch?v=1QeNEdLGx]8 [consulta: 25/11/2024].

173. Diaz-Mas, Paloma; Sanchez Pérez, Maria (2013): Los sefardies y la poesia tradicional
hispanica del siglo xviil..., op. Cit., p. 46.
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concreto entre las Quintillas gitanas de Miguel de Molina. Ya en el género fla-
menco destacamos las bulerias Le dije que la queria™, de Romerito de Jerez,
con letra atribuida a Manuel Rios Ruiz y al acervo popular. También esta en el
repertorio de Gaspar de Utrera y Juanito Villar en similar disposicion, y de forma
fragmentada en bulerias de Fernanda y Bernarda de Utrera. Teniendo en cuenta
los errores de atribucion de las discograficas o los derechos de autor que entran
en juego, nos deja la duda de si la variante pertenece a la reconstruccion litera-
ria o a la tradicion oral. Elincipit de la primera es un topico muy extendido en la
lirica popular, que ya lo distinguimos en el Sarao de amor, de Juan de Timoneda:
“Aguila que vas volando, / lleva en el pico estas flores, / daselas a mis amores,
/ dile como estoy penando””, supervivencia identificada por Eduardo Martinez
Torner. Las variantes son numerosas y estan muy extendidas, como demuestra
el profesor Pedrosa Bartolomé en “‘Gavilan que vas volando’: Una cancion se-
fardi de Oriente y sus paralelos panhispanicos™®. La copla subsiste igualmente
en el repertorio tradicional de fandangos alosneros y de la Cruz del Hoyo de
Almonaster. La cuarteta participa del motivo clasico de la herida de amor, vul-
nus amoris, que requiere de una sutil costura como remedio de amor sin alu-
dir a la cruentas cirugias latinas de la lanceta, ferrum, o la cauterizacion, ignes,
y que recurre a un “hilo” que en su segunda copla actua sugiriendo el motivo
de la cadena de amor, vincula amoris. La segunda cuarteta esta muy extendida
en la mayoria de las tradiciones nacionales regionales, incluidos los verdiales
y fandangos onubenses. Los grandes cancioneros distinguen la variante en los
primeros versos: “Tengo el corazén herido / vy las heridas me duelen”, que de-
semboca en una insinuante perifrasis que nos permite realizar una aproxima-
cién tematica con la glosa del poeta renacentista Pedro de Padilla: “Pastores,
herido vengo / de un mal que no tiene cura, / que lo ha de sanar ventura /y no
la tengo””’. En el siglo XvIl destacamos la mencion de Gonzalo Correas, que las
cita como sequidillas que repiten el primer y el tercer verso,

174. Romero Pantoja, Manuel [Romerito de Jerez]; Cala, José [El Poeta] (quitarra); Rios
Ruiz, Manuel (letra) (1976): Bulerias. “Le dije que la queria®, en El cante de Romerito de Jerez.
Zafiro, cante 4.

175. Frenk Alatorre, Margit (2003): Nuevo corpus de la antigua lirica popular hispanica (si-
glos xv a xvir), op. cit, |. Amor adolorido, Mi bien no viene, 571. Fuentes: Timoneda, Sarao, f. 13
(n.° 24), Supervivencias: Colombia, Alin I, 415, nota: “Aguila que vas volando / Y en el pico lle-
vas flores, / Llévale este papelito / Alamor de mis amores”, Torner, Lirica, n.° 183, pp. 401-402.

176. Pedrosa Bartolomeé, José Manuel (2014a): “‘Gavilan que vas volando™ Una cancion
sefardi de Oriente y sus paralelos panhispanicos”, eHumanista: Journal of Iberian Studies, 28,
pp. 134-153.

177. Padilla, Pedro de (1880): Romancero. Madrid: M. Ginesta, p. 426.

178. Correas, Gonzalo (1903): Arte grande de la lengua castellana, compuesto en 1625 por
el Maestro Gonzalo Correas. Madrid: El Conde de la Vinaza. Contexto: “Sequidillas antiguas con
acento moderno”, pp. 272-273.
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Aguila que bas bolando Aguila que vas volando Aguila que va volando

Y en el pico llevas hilo, Sien el pico llevas un hilo, Y en el pico lleva un hilo,

Damelo para cozer Damelo para coserme Damelo para coser

My coragon, que es herido. Que el corazon tengo herio.  Su corazon con el mio.

(Canc. A Israel, C. al caballo, f. 42r) (Garrido Palacios, Fandango, p.79)
El corason tengo triste Que el corazon tengo herio Tengo el corazon herido,

Y no sé yo lo que tiene Y las herias me duelen Por todas partes me duele,

Y no esté lexos de my Y esta muy lejos de aqui No esta muy lejos de aqui

Quien alegrarmelo puede. La que curarmelas puede La que remediarlo puede.

(C. A lsrael, C. al caballo, f. 4v) ~ (Romerito de Jerez, Bulerias)  (Molina/Gaitan, Verdial, p. 19)

La sequidilla prusiana que tratamos coincide en sus palabras rimantes con
una soledad de tres versos octosilabicos bien asentada en el flamenco. A esta
soledad se llega por pérdida del primer verso, si tomamos como referencia la
muestra de los Cantos populares espanoles” que aporta Rodriguez Marin, quiza
proveniente del amplio fondo con el que contribuyd Machado y Alvarez para su
elaboracion. Esta variante presenta términos provenientes del cald, como Un-
debé, que parece provenir de la voz sanscrita deva, que equivaldria a ‘Dios, y
difnar, que significaria ‘dar’ u ‘otorgar’. El término Deuel, equivalente a ‘caelum’
o ‘Deus, ya lo encontramos en De literis et lingua Getarum, conocido como el
Léxico de Scaliger, el primer diccionario que trata algunos términos “cingaros’,
segun la descripcion'®, En el siglo xviil lo observamos en los manuscritos Len-
gua egipciaca; y mas propio: Guirigay de jitanos, recogido como Jundayn'®, y
en el Vocabulario del Marqués de Sentmenat, como Dabél'®. Del lenguaje colo-
quial se emplea el verbo bregar, en el sentido de ‘batallar’ o ‘renir con alguiern,
que deriva etimologicamente del gotico brikan, de donde también provendria
el término brigada. Este verbo germanico se vincula con la raiz indoeuropea
bhreg-, que estaria presente en el verbo latino frangere. Las versiones inter-
pretadas por los profesionales se presentan en estilo dialogado, a diferencia
del narrativo de las fuentes escritas. El primer registro sonoro gue poseemaos es
en el estilo de los tientos, en Tengo momentos en la noche'™s, de Manuel Torre,

179. Rodriguez Marin, Francisco (1882-1883): Cantos populares esparioles, op. cit, tomo Il
p.181.

180. Vulcanio Brugensi, Bonaventura (ed.) (1597): De Literis & Lingua Getarum, Siue
Gothorum. Amberes: Officina Plantiniana, p. 103.

181. Anonimo [sLopez de Oliver, José Antonio?] (ca. 1760-1790): Papeles poéticos, op. cit
Contexto: Lengua egipciaca; y mas propio: Guirigay de jitanos, p. 116.

182. Adiego, Ignasi-Xavier (2002): Un vocabulario espafol-gitano del Marqués de Sen-
tmenat (1697-1762). Barcelona: Edicions Universitat de Barcelona, p. 27.

183. Soto Loreto, Manuel [Manuel Torre]; Gandulla, Juan [Habichuela] (guitarra) (1909¢):
Tientos. Tengo momentos en la noche. 68112. Odedn, cante 2.
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pero es en el estilo de las bulerias donde es mas usual. Las primeras bulerias las
distinguimos en Entré yo en ese castillito™, de la Nina de los Peines, pero tam-
bién la llevan al formato sonoro Paco el Boina, Antonio Mairena o Fernando Te-
rremoto. En la actualidad también pervive entre los tangos de la Repompa. Entre
los cancioneros solo la encontramos en las colecciones del entorno folklorista
andaluz y en los tratados del periodo de revalorizacion del flamenco, ya en el
siglo Xx. La intencionada elipsis del término Dios evidencia el credo hebraico de
nuestro compilador.

Para todos los males A Undebé le estoy pidiendo

Da D. pasensia, Que me dine resistencia; Dios mio, dame paciencia,
Pero para el de amores Que para bregar contigo Si'para bregar contigo

No ay resistencia. Yame falta la paciencia. Me falta la resistencia

(C. A Israel, Seg. prus, f. 61r) (R Marin, Celos, quejas, 4409)  (Nifa de los Peines, Bulerias)

El estilo de las bulerias por solea, también llamadas solea por bulerias,
amoldara igualmente coplas que encontramos entre las sequidillas prusianas.
Este estilo flamenco suele mantener un esquema melddico cercano a algu-
nos estilos de solea, pero con un compas mas rapido y marcado, sin la pausa y
agogica particular de la solea. Desde el punto de vista métrico, sus coplas sue-
len estar basadas en cuartetas octosilabicas, y el tercer verso sufre una adicion
de métrica libre, que suele servir de refuerzo del mensaje, principalmente des-
tinada al sujeto amado. Este mismo mecanismo ha sido propuesto frecuente-
mente para intentar explicar el endecasilabo que caracteriza al tercer verso de
la sequidilla gitana. La denominacion del estilo es tardia, apareciendo en los re-
gistros sonoros inicialmente como solea o como buleria.

Las bulerias de la Nifa de los Peines, Yo me acuesto y sueno contigo'®,
serian un ejemplo de solea por bulerias. La sequidilla prusiana presenta rima
aguda en los pares que nos llevaria a una métrica 7-6-7-6, mas cercana a la
endecha, que Gonzalo Correas considera una evolucion entre las “sequidillas
antiguas i se hazen modernas™®, frente a los antiguos pentasilabos de rima
grave. Creemos interesante destacar la intencionada rima monosilabica de la
variante que llega al flamenco. Esta técnica rimante, de escaso merito entre
la lirica culta, tiene gran arraigo en nuestro género; y creemos que, dada su

184. Pavon Cruz, Pastora [Nifia de los Peines]; Montoya Salazar, Ramon [Ramon Montoyal]
(quitarra) (1912a): Buleria n.° I. Entré yo en ese castillito. Gramophone, cante 7.

185. Pavon Cruz, Pastora [Nifia de los Peines]; Serrapi Sanchez, Manuel [Nifio Ricardo]
(quitarra) (1927): Bulerias. Yo me acuesto y suefio contigo. Regal, cante 1.

186. Correas, Gonzalo (1903): Arte grande de la lengua castellana, compuesto en 1625 por
el Maestro Gonzalo Correas, op. Cit, p. 279.
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frecuencia en determinados periodos como las décadas de florecimiento del
fandango, actuaria como un recurso de intencion popularizante. La muestra es
un buen ejemplo para observar la comun evolucion de sequidilla a cuarteta oc-
tosilabica. El Ultimo verso genera numerosas variantes, que pueden llegar a ser
parddicas, como la que ofrece Lafuente, que acentua el recurso popularizante
con la inclusion en la rima de un vulgarismo.

Sy me duermo, te Sime acuesto, pienso  Si duermo, suefio Yo me acuesto y sueno

sueno; en ti; contigo; contigo

Sy no, pienso en ty. Sime levanto, en ti Si despierto, pienso Y de dia pienso en i,
pienso; enti;

Solo saber quisiera Te quisiera prequntar Dime t0, companerita, Yo prequntarte quisiera

Sy tU eres assy. Site pasaatilomesmo. Sitepasaloqueami.  Site pasaigual que

ami.
(C.A.Israel, Seg. prus,  (Lafuente, Il, Ternezas,  (Gut de Alba, Cantares,  (N. de los Peines,
f. 60v) p.158) p.194) Bulerfas)

Otra sequidilla prusiana nos llega al flamenco en diversas formas métricas,
o que es un buen ejemplo de la maleabilidad que poseen estos versos. Desde la
sequidilla que aporta Israel encontramos una variante en forma de sequidilla gi-
tana. Los suspiros, suspiria amoris, son uno de los sintomas de amor, signa amo-
ris, mas evidentes. La profesora Moreno Soldevila distingue la recurrencia del
motivo en la lirica latina, donde suele aparecer ligado al insomnio por amor'®,
como observa en el didlogo de la comedia Cistellaria de Plauto: “Neque munda
adaeque es, ut soles, Hoc, sis, vide, ut petivit. Suspirium alte! Et pallida es”, “Ni
estas tan bien puesta como otras veces, fijate qué suspiro tan hondo ha dado,
y estas descolorida™®. Machado y Alvarez recoge una variante de la sequidi-
lla en la Coleccion de cantes flamencos, que se caracteriza por un pragmatico
“dinero daba”, en lugar de los liricos suspiros'®, acentuando el desdén, e intro-
duciendo el concepto de amor interesado, € incluso comprado, venalis amor.
El tercer verso endecasilabo propio de esta férmula métrica lo consigue con
la simple adicién de “companerita”, recurrente férmula postiza empleada en
el flamenco. Es interesante la subjetiva interpretacion de la copla, ya que Fer-
nan Caballero la incluye en una version cercana al manuscrito entre sus coplas

187. Moreno Soldevila, Rosario (2011): “Suspiros de amor”, en Diccionario de motivos
amatorios..., op. cit., p. 411.

188. Plauto (1996): Comedias, Il. Introducciones, traduccion y notas de Mercedes Gonza-
lez-Haba. Madrid: Gredos, p. 21.

189, Machado vy Alvarez, Antonio [Demdfilo] (1881): Coleccién de cantes flamencos,
op. cit, p. 104.
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chuscasy burlescas, y Lafuente o Rodriguez Marin, siguiendo la misma variante,
la incluyen entre los desdenes y desprecios. Las referencias sonoras que locali-
zamos son en la forma métrica de la soledad, con tres versos octosilabos, per-
diendo un verso por la fusion de los dos primeros de la sequidilla, “Por verte,
dineros daba”, en unas Bulerias por soled®® de Antonio Mairena, o en Dios te va
a mandar un castigo™ de Enrique Morente. Siguiendo otra variante la encontra-
mos en la sequiriya de Juan Osuna Dinerito yo daba, perdiendo el verso inicial:
“Dinerito yo daba / cuando escucho tu nombre, / yo vuelvo la cara™?.

Algun dia por verte Algun dia por noverte  Argun dia por berte

Suspiros daba Suspiros daba, Inero yo daba, Por verte, dineros daba

Y ao'ra por no verte Y ahora por no verte Companerita, ahora por Y ahora por no mirarte,
no berte

Buelbo la cara. Vuelvo la cara. Guerbo yo la cara Primita, vuelvo a cara

(C. A lsrael, Seg. prus,  (F Caballero, Chuscas,  (Demofilo, Sequir, 9, (A. Mairena, Bul. por sol.)

f. 69v) p.221) p.104)

Otra copla al caballo de inagotable éxito popular es la siguiente cuarteta,
que emplea el alegdrico doble de campanas como reflejo de la muerte, prin-
cipalmente por causa amorosa. En la lirica antigua encontramos este tanido
frecuentemente con sentido festivo, como en la cancion infantil de Gonzalo
Correas: “A ké tafen las campanas, / a kuladas, a kuladas™®. El profesor Ca-
rrillo Alonso describe el motivo del redoble de campanas en la tradicion ro-
mancistica, apuntando los versos del romance La muerte ocultada que recoge
Menéndez Pidal en Flor nueva de romances viejos: “—Por quién tocan las cam-
panas / que suenan tan doloridas? / -No tocan sino por ti, / que con bien parido
habias™™®* En nuestra investigacion observamos, sin embargo, que la presencia
del repique doble de difuntos en la lirica popular parece asentarse con ma-
yor asiduidad a partir del siglo Xviil, y buenos ejemplos l0s encontramos en el

190. Cruz Garcia, Antonio [Antonio Mairena]; Eduardo de la Malena (guitarra) (1962): “Bu-
lerias por Solead”, en Reunion en Sevilla, cante 1.

191. Morente Cotelo, Enrique [Enrique Morente]; Parrilla de Jerez (guitarra) (1971): Bulerias
por Solea. “Dios te va @ mandar un castigo”, en Homenaje flamenco a Miguel Hernandez. His-
pavox, cante 2.

192. Rodriguez Montero, Juan [Juan Osunal; Sanchez Gémez, Ramén [Ramon de Alge-
ciras] (guitarra) (1979b): Sequiriya. “Dinerito yo daba”, en Juan Osuna y su cante. Discos Mer-
curio, cante 2.

193. Frenk Alatorre, Margit (2003): Nuevo corpus de la antigua lirica popular hispanica
(siglos xv a xvii), op. cit, Il. Rimas de niflos y para nifos, Rimas infantiles (o que podrian serlo),
2106. Fuentes: Correas, Vocabulario, p. 19-a, p. 1516.

194. Carrillo Alonso, Antonio (1988): La huella del romancero y del refranero en la lirica del
flamenco. Granada: Editorial Don Quijote, p. 103.
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cancionero de Abraham o en el de Zamacola: “Si me quitan el verte / que es mi
alimento, / suban al campanario, / toquen a muerto”. La tematica de la muerte
esta bien enraizada en el flamenco, que recreara con minuciosidad esta figura
simbolica. La copla al caballo que tratamos no pierde vigor en el siglo XIX v la
veremos en la Tirana del Caramba y Como te quiero™, armonizada por Nar-
Ciso Paz, incluida en una compilacion de lieder de 1830. La cuarteta esta muy
extendida en las distintas tradiciones hispanohablantes. En el flamenco se in-
terpreta en diversos estilos, principalmente entre las malaguenas. Una de las
primeras referencias la encontramos en composiciones cultas como los Can-
tares malaguenos'®®, para canto y piano, de Antonio Llanos Berete. Al flamenco
Mas reciente nos llega en las bulerias por solea Asf [o siento'”’, adaptadas por el
letrista Joseé Carrasco Dominguez para el Turronero. En ella se sustituye la peri-
frasis aparentemente culta “ausente de tu vista” por un visceral “mete la mano
en tu pecho”, dicho que describe Gonzalo Correas: “Meter la mano en su seno
se dize kon metafora, por bolver sobre si la konsidezion [sic.] i konozer las pro-
pias faltas i flakezas™®. El juego mordaz de esta cuarteta de ausencia radica en
la respuesta en erotema a la sugerente pregunta con actitud de desdeén vy falsa
indiferencia planteada en el segundo verso. La recreada variante flamenca sus-
tituye este choque retorico de insinuaciones —que denota cierta atenuacion en
el reproche- por una actitud directa de confesion y acusacion, acompanada
del improperio “de mala madre”. Esta descalificacion, equivalente a “de mal li-
naje”, aparecera con frecuencia caracterizando el perfil apostréfico de la lirica
flamenca decimononica. Sin la funcién locutiva la apreciamos en la lirica anti-
gua, en unvillancico de Juan Vasquez: “Por amores lo maldijo / la mala madre al
buen hijo”™™. Esta locucion permite extender en el estilo de la solea por bulerias
el verso al arte mayor, normalmente en valores aleatorios que se pueden dilatar
desde el dodecasilabo hasta el hexadecasilabo, e incluso superarlo, siguiendo
una pauta similar a la generada en el tercer verso usualmente endecasilabo de
la sequidilla gitana.

195. Wolff, O. L. B. (1830): Braga. Sammiung Deutscher, Oesterreichischer, Schweizeris-
cher, franczosischer, Englisher, Schottischer, Spanischer, Portugiesischer, Brasilianischer,
Italianischer, Hollandischer, Schwedischer, Danischer, Rulsischer, Polnischer, Lithausischer, Fin-
nischer, u. s. x. volkslieder, Spanische und Portugiesische Lieder. Bonn: N. Simrock, pp. 6-7.

196. Llanos Berete, Antonio (1872): Cantares malaguerios o sea Malaguena variada: para
canto y piano. Madrid: José Campo y Castro, p. 10.

197. Manchefo Pena, Manuel [El Turronero]; Paco Cepero (guitarra); El Tato (1977): Bule-
rias por Solea. “Campanas”, en El Turronero. Asi lo siento. Olivo-Belter, cante 1.

198. Correas, Gonzalo (1967): Vocabulario de refranes y frases proverbiales..., op. cit,
p. 550.

199. Frenk, Margit; Nuevo corpus de la antigua lirica popular hispanica (Siglos xv a xvir),
2003. I. Amor adolorido, Preso levam o namorado, 504. Fuentes: Juan Vasquez, Villancicos,
nuam. 23, Tenor, id. Recopilacion, Il, num. 3, p. 361.
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Sy doblare la campana Si oyes que tocan a muerto, Si oyes doblar las campanas,

No preguntes quien murio. No preguntes quien murio; No preguntes quien murio,

Por que ausente de tu vista Porque ausente de tu vista, Mete la mano en tu pecho,
gitana de mala madre,

Quién puede ser sino yo. sQuién puede ser sino yo? Y te dird que he sfo yo

(C. A lsrael, C. al cab., f. 41v) (Lafuente II, Serenata, p. 192) (Turronero, Bulerias por Soled)

Encontramos dos sequidillas prusianas que podrian ser antecesoras de la
siguiente copla amorosa que hallamos entre las sevillanas de las 200 coplas de
cante flamenco, de la editorial barcelonesa Alas?®. El empleo del alfiler como
simil de inconsistencia amorosa o reconocemos en el siglo Xvill, en coplas
gue recoge Zamacola como: “La misma resistencia / la mujer tiene, / que una
gasa prendida / con alfileres”. En la lirica del xvI y XVl lo percibiremos a menudo
como producto de escaso valor econémico, y asi lo identificamos en la come-
dia Darlo todo y no dar nada, de Pedro Francisco Lanini y Sagredo: “Baratillos
sus 0jos / son, pues se venden / vente y cinco al ochavo, / como alfileres”?.
No debemos olvidar el atavico valor simbolico del alfiler como saeta amorosa
que traspasa el corazon: “Tu mirar, Marica, / debe de tener un alfiler / pues tanto
me pica”, glosada en el Cancionero de Jhoan Lopez?*2 La locucion de inconsis-
tencia “Prendido esta esso con alfileres” la identificamos en los Adagios, pro-
verbios o sentencias varias®®, manuscrito Mss/4502 de la Biblioteca Nacional.
Poseemos un registro sonoro en Condiciones de [una?®, una cancion ligera con
acompanamiento de palmas por bulerias de Soled Morente, retomando la ins-
piracion cancioneril de su padre.

Ante ayer me querias  Anda, ve a los demonios  Tienes el amor puesto  Tienes el amor puesto

Y 0y no me quieres. Con tus quereres, Con alfileres, Con alfileres

Tienes el amor puesto  Tan de priesa me olvidas Y tan pronto me olvidas Y unas veces me dejas
Con alfileres. Como me quieres. Como me quieres. Y otras me quieres.
(C.A lsrael, Seg. prus,  (C.A.lsrael,Seqg.prus,  (F. Caballero, Amorosas, (Solea Morente,

f. 64v) f. 62v) p.164) Cancion)

200. Alas, Norma (ca. 1940-1950): 200 coplas de cante flamenco, p. 13.

201. Lanine Sagredo, Pedro Francisco (1671): Darlo todo y no dar nada. Comedia famosa,
en Parte treinta y seis de Comedias, escritas por los mejores ingenios de Espafa. Madrid: José
Fernandez de Buendia, p. 463.

202. Anénimo (ca. 1601-1700b): Obras varias poéticas (Cancionero del Bachiller Jhoan
Lépez) [Manuscrito]. Madrid, Biblioteca Nacional de Espafna, MSS/3168, f. 89.

203. Anénimo (ca. 1501-1600a): Adagios, proverbios o sentencias varias, op. cit, p. 52.

204. Morente Carbonell, Soledad [Soled Morente] (2020): “Condiciones de luna”, en Lo
que te falta. Elefant Records, cante 5.
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3.2. Soleares

Entre las coplas al caballo reconocemos una cuarteta muy vinculada a los can-
tes andaluces o flamencos. El primer gran cancionero decimondénico que la re-
coge son las Poesias populares de Tomas Segarra, en el capitulo 2, seccion que
dedica a las coplas de ronda con aire burlesco, en concreto, a las ironias por la
pérdida de libertad tras el matrimonio. Lafuente, muy critico con la coleccion
del profesor de Munich, no comparte esa lectura y la considera entre las co-
plas morales y sentenciosas. Es muy interesante su aparicion entre las carcele-
ras que Gutiérrez de Alba incluye en El pueblo andaluz®®. Sanchez Romero, en
La copla andaluza, la citard como sequiriya cabal?®, un estilo de sequiriya fre-
cuentemente interpretado como cambio o remate, por suacompanamiento en
modo jonico en contraste con el inicial modo frigio y que, en su formula meé-
trica, admite cuartetas octosilabicas. Poseemos un registro sonoro en la “Solea
de Triana™ que interpreta la Perla de Triana en la Antologia del cante flamenco
y cante gitano, coleccion asesorada por Antonio Mairena. La visceralidad de
la interpretacion flamenca favorece una identificacion entre el intérprete y el
mensaje, y esta reflexiva copla le permite al investigador Francisco Perujo tra-
zar una relacion entre el pesimismo tragico de la doctrina existencialista de la
segunda mitad del siglo xiX y la ahogada voluntad individual del artista, que se
enfrenta a unas condiciones de vida calamitosas y a unos valores morales im-
puestos?®® Herrero Llorente identifica el mensaje con la antigua expresion latina
Libertas pecunia lui non potest: “No hay dinero que pueda pagar la libertad”?,

La libertady la salud La libertady la salud Lasaludy la libertad

Son prendas de gran valida Es prenda de gran valida, Eran prendas de gran valia

Y nayde las reconoce Que nadie la reconoce Que nadie se daba cuenta
Hasta que ya estan perdidas. Hasta que la ve perdida. Que hasta que no estan perdias.
(C. A lIsrael, C. al caballo, f. 41r) (Segarra, cap. 2, p. 150) (Perla de Triana, Soled)

205. Gutiérrez de Alba, José Maria; Martin y Santiago, José (ca. 1870): El pueblo andaluz,
sus tipos, sus costumbres, sus cantares. Madrid: Imprenta de Gaspar Editores, p. 239.

206. Sanchez Romero, José (1962): La copla andaluza (Flor de cantares). Sevilla: Ecesa,
p. 50.

207. Morales Jiménez, Antonia [La Perla de Triana]; Manuel Moreno (quitarra) (1960): “So-
led de Triana”, en Antologia del cante flamenco y cante gitano. Columbia, cante 2.

208. Perujo, Francisco (2006): El flamenco, un modelo de comunicacion existencial. Ma-
laga: Diputacion Provincial de Malaga, p. 27.

209. Herrero Llorente, Victor-José (1992): Diccionario de expresiones y frases latinas.
3.2 ed. Madrid: Gredos, p. 239.
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Otra copla al caballo de interés estara presente también entre los polos y
tiranas tristes y amorosos que recogera Don Preciso. A la discografia flamenca
nos llega como soledad de tres versos en la solea Los ojitos de mi cara®’, de En-
carnacion Santisteban, La Rubia de Valencia, en un estilo que los investigado-
res atribuyen a la mitica cantaora rondena la Andonda. Pepe Pinto también la
lleva al disco de pizarra en las alegrias de Cordoba Vdlgame Dios, compafera?",
y Pepe de Marchena la registrara entre las coplas del mirabras. Esta personifica-
cion metaférica de llamada a la sangre la encontramos en romances como el
Lamento del Conde Don Sancho Diaz en su prision, perteneciente al ciclo de
Bernardo el Carpio: “sQué descuido es este, hijo? / ;Cémo a voces no te llama
/ la sangre que tienes mia, / a socorrer donde falta?”?2 La cuarteta sucede den-
tro del romance al fragmento: “Cuando entré en este castillo / apenas entré
con barba, / y agora por mis pecados / la veo crecida y blanca”, analizada por
el investigador portuense Luis Suarez Avila y aun viva en el repertorio flamenco.
Machado vy Alvarez presenta en su colecciéon una soled que guarda cierto pa-
rentesco: “De qué te sirve que jagas / conmigo malas partias, / si no te cabe en
el cuerpo / la sangre que tienes mia”, grabada a su vez como solea por la Rubia
de Valencia.

Ingrata, desconosida, Ingrata desconocida,

¢Y como no reconoses ¢COMo es que no reconoces Valgame Dios, no conoces

La sangre que tienes mia La sangre que tienes mia, La sangre que tienes mia
Que te esta llamando avozes? Que te esta llamando a voces? Que te esta llamando a voces.
(C.A.Israel, C. al caballo, . 90v) (D Preciso, I, p. 186) (La Rubia de Valencia, Soled)

Sin dejar el estilo atribuido a la Andonda citamos la Solea?® que registran la
rondena Paca Aguilera, Juan Varea o Porrina de Badajoz. La cantaora rondena
la interpreta en forma de soledad, omitiendo el primer verso, que si o entona-
ran la mayorfa de los registros sonoros restantes. Machado y Alvarez alaba su
belleza entre los “Apuntes para un articulo literario” que en la Biblioteca de

210. Santisteban, Encarnacion [La Rubia de Valencia] [La Rubia Santisteban] (1911a): So-
leares. Los ojitos de mi cara. 7204. Homophon, cante 2.

211. Torres Garzoén, Jose [Pepe Pinto]; Jimenez Torres, Melchor [Melchor de Marchena]
(quitarra) (1946): Alegrias de Cordoba. Valgame Dios companera. AA-307. La Voz de su Amo,
cante 1.

212. Duran, Agustin (1832): Romancero de romances caballerescos e histdricos anteriores
al siglo xvii. Madrid: Eusebio Aguado, p. 144.

213. Aguilera Dominguez, Francisca [Paca Aguilera]; Sanchez, Angel [Baeza] (quitarra)
(1907): Soled. X-53132. Zonophon, cante 2.

214. Machado vy Alvarez, Antonio [Demdfilo] (1869): “Apuntes para un articulo literario”,
Revista Mensual de Filosofia, Literatura y Ciencias de Sevilla, p. 395.
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las tradiciones titulara Antinomia entre un refran y una copla. El investigador fo-
lklorista encadena su discurso oponiéndose al dicho “El dinero lo vence todo”,
con el que retoma el articulo. Estas sentencias suelen construirse a partir del
proverbio de Virgilio: Amor Omnia Vincit. José Maria Alin rescata de los Avisos
de Jeronimo de Barrionuevo, publicados en 1655, esta sentencia muy empleada
en la lirica popular: “El dinero todo lo puede, el amor todo lo alcanza, la muerte
todo lo acaba”®. La musa popular, al igual que Machado, conecta el mensaje de
la intertextualidad y trata de no sucumbir al poder del dinero. La variante que
encontramos en los audios flamencos prescinde del juego retorico de antitesis
orografica entre la montana vy el llano, y remite a una denuncia pragmatica del
amor interesado, quiza siguiendo la sentencia de Barrionuevo; pero no deja de
ser una interpretacion subjetiva que trata de aportar algo de coherencia a este
aparente anacoluto. Existen muchas identificaciones simbolicas de la montana,
siendo frecuente la equivalencia con la grandeza y pretension de los hombres,
que no pueden escapar a la omnipotencia de Dios. Chevalier y Gheerbrant?®
ahondan en la nivelacion o allanamiento de las montanas presente en el ju-
daismo y el cristianismo primitivo, en una lectura cercana a la torre de Babel:
“Este es el doble aspecto del simbolo: Dios se comunica sobre las cumbres; pero
las cumbres que el hombre escala solamente para adorar al hombre y a sus ido-
los, y no al verdadero Dios, no son mas que signos de orgullo y presagios de de-
rrumbamiento”. Ese poder omnipotente en nuestra copla pertenece al amor. La
montana también participa de la idealizacion bucodlica que se contrapone a la
vida cortesana, y entre estas coplas del siglo xviil percibimos una identificacion
como retiro intimo; y asi la apreciamos en la sequidilla que recoge Avilés y Cas-
tro?”: “Huyendo del engafio / fui a la montafa; / dichosa la que en tiempo / se
desengana”. Esta evasion exterior a la intimidad y soledad es muy recurrente en
el flamenco, que se diversificara en otros locus similares como “de noche me

» o«

salgo al campo”, “me voy a la serrania”, o “me salgo al patio”.

Dizen que me as de llevar Dicen que me has de llevar

Aun a de essas montanas. AVivir a una montana; AVvivir a una montana.
LIévame donde quisieres, Llevame donde tU quieras, Llevame donde tu quisieras
Que el amor todo lo allana. Que el querer tofto lo allana. Que por dinerito no lo hagas.
(C. A Israel, [24], f. 57r) (R. Marin, Ternezas, 2845) (Paca Aquilera, Soled)

215. Alin, José Maria (1992): “Nuevas supervivencias de la poesia tradicional”, art. cit,
p. 429.

216. Chevalier; Gheerbrant, Diccionario de los simbolos, op. cit, p. 725

217. Avilés y Castro, Cristobal, ca. (1798-1799). Poesias y algunas piezas breves de teatro.
Manuscrito MSS/3711. Madrid, Biblioteca Nacional de Espana, p. 22.
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Podriamos establecer una relacion de correspondencia interesante entre
la siguiente copla al caballo y el fragmento de un romance que Juan Perez de
Montalban incluye en la novela ejemplar Los primos amantes?®. Entre los Suces-
sos y prodigios de amor leemos: “Recibid, hermosa Laura, / entre este triste co-
lor, / de mi esperanza la muerte, / de mi muerte la ocasion. / Negro el favor os
ofrezco, / para que os diga el favor, / que el alma se viste luto / porque su duefo
murio. / Si lo negro apenas dice, / de negro sale mi amor, / porque es la mejor
librea / para un triste corazon”. La importancia en el flamenco es fundamental,
pese a estar exenta de las colecciones de Machado y Alvarez. El primer regis-
1ro sonoro que poseemaos es en los tientos de Manuel Torre A mi cuerpo o voy
a vestir?®. Teresita Espafa también la interpretara en este estilo bajo la variante:
“esta esla propia librea / que me pertenece a mi”?, pero sera la Nifia de los Pei-
nes quien difunda la copla entre las soleares desde su primer registro en Solea-
res n.°1? bajo la variante: “esta es la propia librea / pa t6 el que sabe istingui”.
La copla parece asentarse en este estilo donde a su vez se generan nuevas va-
riantes que llegan a modificar la rima: “De bayeta de la negra / mi cuerpo voy a
poner, / pa ver si con penitencia / me vuelves a querer otra vez”?2 Las distintas
variantes flamencas incluyen la metafora “de pura bayeta negra”, que muchos
autores equiparan a la muerte al ser este material un recubrimiento interior de
los féretros. Diaz-Mas y Sanchez Pérez sugieren, en cambio, que la librea era la
vestimenta de los criados, jugando con la idea del enamorado como criado de
la dama, orientando su desarrollo hacia el motivo literario de servitium amoris,
doUAog. Desde el punto de vista estilistico consideramos interesante destacar
la presencia de distintos recursos que ha ido adquiriendo la cuarteta para otor-
garle una curiosa apariencia anacronica. Desde el punto de vista adjetival, aqui
si nos apartamos de la escasa economia respecto a la lirica antigua, ya que en
esta cuarteta consideramos que los adjetivos son imprescindibles, imponiendo
lentitud y ralentizando el discurso. Sdnchez Romeralo considera esta una prac-
tica popularizante, frente al estilo de la lirica anénima popular’®. Entre ellos
destacamos el afectivo triste-cuitado, que, expresado en primera persona, es el

218. Pérez de Montalban, Juan (1734): Los primos amantes, en Sucessos, y prodigios de
amor: Novelas exemplares compuestas por el Dr. D. Juan Pérez de Montalvan. Barcelona: Pa-
blo Campins, p. 174.

219. Soto Loreto, Manuel [Manuel Torre]; Gandulla, Juan [Habichuela] (guitarra) (1909b):
Tientos. A mi cuerpo lo voy a vestir. 68117. Odeon, cante 1.

220. Teresita Espana (1910b): Tientos. Mi cuerpo voy a vestir. AE-94. 2-263160. Gramo-
fono, cante 1.

221. Pavon Cruz, Pastora [Nina de los Peines]; Montoya Salazar, Ramon [Ramon Montoya]
(quitarra) (1912b): Soleares n.° I. De bayetita de la negra. Gramophone, cante 1.

222. Quinones, Fernando (1974): De Cadiz y sus cantes. Madrid: Ediciones del Centro, p. 254.

223. Sanchez Romeralo, Antonio (1969): El Villancico (Estudios sobre la lirica popular en
los siglos xv'y xvi), op. Cit., p. 246.
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mas empleado en la lirica de villancico. En el sentido de ‘limpieza, ‘naturalidad’,
‘virginidad’ o ‘exento de mezcla’ encontramos entre las variantes decimononi-
cas la locucion adjetival de pura, que, como en este caso, es frecuente su abuso
descontextualizado entre sequidillas del xvi: “a puros polvillos / su cuero ado-
ban”, “que de puro arrugado / calzan los justo”, “que se me abraso toda / de puro
seca’; y que aparece con gran inspiracion en cantables cultos como los que in-
troduce Matos Fragoso: “De puro morir no muero, / lo que me mata me ayuda”,
0 Maria de Zayas: “A puro sentir desprecios /vy a puro llorar agravios”. También es
dominante en ambos casos la posicion antepuesta al sustantivo. El abuso de la
locucion es caracteristico del habla coloquial, y en el flamenco esta bien arrai-
gada en expresiones como “de puros celos” 0 “de puro pasar tormentos”, y ad-
quiere tal identificacion que podria inspirar el anhelado lema de “pureza” con
el que se trataba de describir un arte presuntamente incontaminado. A su vez,
creemos necesario destacar la importancia del determinativo aquel, gue tam-
bién aparece exclusivamente en las variantes decimononicas, y es uno de los
recursos mas empleados en la lirica de villancico, potenciando la capacidad de
sugerencia de la perifrasis. A lo largo de este trabajo encontramos numerosos
ejemplos que demuestran la paulatina amplificacion de este recurso en la lirica
popular, y con especial intensidad en el ambito flamenco.

Silo negro apenas dice, Amy triste corason De pura bayeta negra De pura bayeta negra
De negro sale miamor,  De negro le he de vestir, Mi cuerpo se ha de vestir; Mi cuerpo lo voy a vestir
Porque es la mejor Que es la perfecta librea  Que este es el propio Y esta es la pura librea
librea vestido

Para un triste corazon.  Para quien sabe sentir.  De aquel que sabe sentir.  Pa aquel que sabe sentir.
(Los finos amantes, (C. A lsrael, C.al (Lafuente, Il Amarguras, ~ (Manuel Torre, Tientos)
p. 174) caballo, f. 42v) p.307)

Creemos que podria existir cierta relacion entre una sequidilla del manus-
crito y una redondilla que encontraremos en pliegos como los Trobos discre-
tos, para amar, querer y despreciar, o los Trovos nuevos, alegres y divertidos
para cantar los galanes a las damas, reeditados numerosas veces desde los al-
bores del siglo Xix. Los grandes cancioneros la citaran como cuarteta octosila-
bica simple, entre las maximas, teorias y consejos amatorios, prescindiendo ya
de la disposicion en redondilla. El topico cortés del “amor imposible” esta fir-
memente asentado en la lirica amatoria de 10s siglos xvI, XVIl y Xviil. Deriva por
omision en la elipsis “un imposible”, gue acabara convirtiéndose en un recurso
estilistico tan arraigado y representativo de dicho periodo, que sera subjetiva-
mente devaluado en la lirica popular posterior por su apariencia alambicada. Su
disposicion sustantivada la encontraremos en la lirica flamenca como adjetivo,
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como observamos en los registros sonoros de esta muestra. Detectamos un
primer registro sonoro en la solea de Manuel Torre Primita de mi alma?*. La in-
terpretacion en el flamenco suele ser en forma de soledad, perdiendo el verso
inicial. Antonio el Macareno también la recoge poco después como solea?,
pero sera en el marco de las bulerias donde adquiera mayor difusion. La Nina de
los Peines la registrara inicialmente en este estilo en Yo sembré un tomillo®®, y
décadas despues, cantaoras jerezanas como la Paquera o Tia Anica la Pirinaca
también la incluiran en su repertorio. Hemos trazado esta relacion entre pala-
bras rimantes con una seguidilla del conjunto [34], pero Ramon Soler asocia las
mismas siguiendo un criterio tematico con la sequidilla del [26]: “Todos los im-
possibles / vensen amor. / ;Qual serd el impossible / que venseré yo?”.

¢Qual de aquestas tres cozas ¢Cudl serd el dolor mas fuerte

Es mas terrible: 0O la pena mas sensible, Qué cosita tan sensible
Un amor o unos zelos Elamar un imposible El pelear con la muerte

0’ un impossible? 0 batallar con la muerte? Y alcanzarlo un imposible.
Lo son los zelos, (Trobos discretos, p. 1) (Manuel Torre, Soled)

Por que amory imposible
Contienen ellos.
(C. A lsrael, [34], f. 53v)

La siguiente de las sequidillas prusianas la encontraremos bien extendida
en la mayoria de los cancioneros del siglo XIX. En el contexto de estas sequidillas
parece abundar el tono burlesco y satirico, sin embargo, Rodriguez Marin inter-
pretara esta muestra con total sobriedad, y la incluira entre sus coplas de odio.
La trascendencia que adquiere la muerte en el Romanticismo y pos-Romanti-
cismo puede decantar dichosy coplas por su gravedad incluso en un sentido an-
tagonico. El flamenco, conformado como tal a lo largo del romantico siglo Xxix,
acoge esta tematica lugubre en su universo sentimental. Seria necesario anali-
zar el contexto interpretativo para dilucidar el sentido original de la misma, pero
no es el estilo de la solea un entorno en el que abunden las coplas burlescas. El
reqistro sonoro que poseemos son las Soleares n°.22% de Juan Rios El Canario.

224. Soto Loreto, Manuel [Manuel Torre]; Gandulla, Juan [Habichuela] (guitarra) (1909a):
Soleares. Primita de mi alma. 68110. Odeon, cante 2.

225. Antonio el Macareno; Palma (guitarra) (1912): Soleares. No me des tan mala via.
A-135221. Odeon, cante 2.

226. Pavon Cruz, Pastora [Nifia de los Peines]; Molina, Luis (guitarra) (1913): Bulerias n.° 2,
el tomillo. Yo sembré un tomillo. Homokord, cante 4.

227. Rios, Juan [El Canario] [Nifio Rios]; Dominguez (quitarra) (1914a): Soleares n.° 2.
T-146. Columbia, cante 3.
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Ademas de la adecuacion al verso octosilabico por anadiplosis entre el seqgundo
y tercer verso, es importante destacar el patetismo que adquiere la copla jocosa
por la pérdida del verso inicial.

Dizen que estas malita. Me han dicho que estas mala,

Dios te lebante Dios te levante... Quiera Dios que te levantes
De la cama ala caxa De lacamaalacaja De la camaala caja,

Para enterrarte. Para enterrarte. De la caja pa enterrarte.
(Seg. prus, f. 63r) (R Marin, Odio, 4670) (Juan Rios el Canario, Soled)

Otra copla interesante de la que poseemos referencias literarias, pero no
sonoras es: “Valgame D. del sielo, / qué desgrasiado nasy, / que las piedras de la
calle / se levantan contra my”. La personificacion de los dos ultimos versos per-
durara en numerosas variantes. El popular novelista de folletines Enrique Pérez
Escrich, aficionado a los cantos andaluces, la incluye en el libreto de la zarzuela
Quien siembra recoge®®, con los primeros versos: “iAy fortunilla, fortunilla / por
qué me tratais asil”. Muy interesante es también el aporte de Rodriguez Marin,
cuya copla de carino y penas filiales, “iAy, Soled, solea! / iSolea, triste de mi!
/ Padre ni madre no tengo / ni quien se acuerde de mi; / jasta las piedras que
piso / tienen lastima de m{”, incluye los versos topicos que suelen intermediar
las peteneras. En un Manuscrito de malaguenas y peteneras encontraremaos un
esbozo de ella entre las peteneras. Atendiendo a estos versos, Felipe Pedrell la
armonizara como solea?”.

3.3. Tangos, tientos, garrotines

Poseemos numerosas referencias flamencas de la siguiente copla al caballo. La
copla ya la cita Hugo Schuchardt entre las peteneras®®. El primer registro so-
noro lo hemos localizado en unos Tangos®' del Cojo de Malaga, pero también
la oimos en las bulerias de Pericon Los espafioles son todos?? o en las alegrias

228. Pérez Escrich, Enrique (1861): Quien siembra recoge, zarzuela en un acto, original y
en verso. Madrid: José Rodriguez, p. 27.

229. Pedrell, Felipe (1922): Cancionero Musical Popular Espafol, tomo II. Barcelona:
Eduardo Castells, pp. 151-154.

230. Steingress, Gherard; Feenstra, Eva; Wolf, Michaela (eds.) (1990 [1881]): Hugo Schu-
chardt Los cantes flamencos [Die Cantes Flamencos], op. cit., p. 59.

231. Vargas Soto, Joaquin Joseé [El Cojo de Malaga]; Borrull Castello, Miguel [Miguel Borrull
(padre)] (guitarra) (1923): Tango. AE-986. 262322. Gramofono, cante 2.

232. Martinez Vilches, Juan [Pericon de Cadiz]; Heredia Santiago, Andrés [Andrés Here-
dia] (guitarra) (1965): Bulerias. Los espanoles son todos, cante 2.
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Qué lastima le da de mi?3, de Joselero de Morodn, ademas de ser frecuente en
colecciones de fandangos populares. La diversidad del primer verso es muy am-
plia, desde topicos como “No tengo padre ni madre” a simbolos naturales como:
“Hasta la tierra que piso” 0 “Jasta las piedras que piso”, y elementos cotidia-
nos que acentuan la sensacion de soledad: “La silla donde me siento”, las fe-
briles “sabanitas de mi cama” e incluso “Até a cama em que durmo”, en una
variante portuguesa que cita Rodriguez Marin de la coleccion de Pirés. La per-
sonificacion es la figura retérica que permanece inamovible pese a los distintos
elementos que se toman como referencia. Estos elementos suelen ser objetos
cotidianos que actuan como simbolos de sencillez, soledad y ausencia. Casas,
paredes, camas, sillas y rincones adquieren gran connotacion simbolica en mu-
chas coplas populares, y con especial virulencia en el universo flamenco, identi-
ficandose con la soledad y el desamor, y actuando como expansion del motivo
de ausencia vinculado a dormir solo, povokolTeiv, vacuus, motivo de tradicion
grecolatina. La identificacion simbadlica esta bien arraigada en la seleccion de
Israel, donde encontramos muestras como: “Cada ves que hago la cama / mal-
digo la suerte mia. / Cama ¢gpara qué te quiero, / sino tengo compania?”?. El
amplio numero de variantes del primer, tercery cuarto verso nos da una idea de
la jerarquia de la copla, ya que gravitan en torno al segundo, nucleo de la estrofa
e inalterable con su rima aguda monosilabica. El tercer verso tambien admite
variantes dentro del pleonasmo gradual “suspiro y lloro”, “gimo y lloro”, “sufro y
lloro” o “suspiro y callo”.

Hasta la cama en que duermo Hasta la cama que duermo Las sabanitas de mi cama
Tiene lastima de my, Tiene lastima de mi Tienen lastima de mf

De ver que suspiro y lloro De ver que lagrimas lloro En ver lo que sufroy lloro

Quando me acuerdo de ty. iAy! Al acordarme de ti. Cuando me acuerdo de ti.
(C. A lsrael, C. al caballo, . 42r) (Segarra, cap. 27, p. 36) (Cojo de Malaga, Tientos)

Sospechamos que existe un parentesco entre la siguiente copla al caballo
y una cuarteta que encontramos entre los desdenes de la coleccion de Emi-
lio Lafuente, que llegara al flamenco en forma de soledad. Israel aporta cinco
coplas consecutivas con incipit “si piensas que te queria” o “si piensas que yo
te quiero”; bien sea por relacion memoristica al presentar el mismo verso to-
pico, 0 bien porque podrian tener una interpretacion sucesiva como retahila

233. Torres Cadiz, Luis [Joselero de Moron]; Torres Amaya, Diego [Dieguito de Moron]
(quitarra) (1975): Alegrias. “Qué lastima le da de mi”, en A Diego, Joselero, vol. 1. Movieplay,
cante 1.

234. Diaz-Mas, Paloma; Sanchez Pérez, Maria (2013): Los sefardies y la poesia tradicional
hispanica del siglo xvii..., op. cit., p. 201.
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musical. Aunque la divergencia con la copla de Lafuente es notoria, el sentido
jocoso se mantiene, pese al cambio de rima ox{tona a paroxitona. Machado y
Alvarez la recoge en forma de soledad con un primer verso: “Mia qué castigo
has tenio; / yo he jecho burla e ti / y tU no lo has conosio”, que va difuminando
el caracter jocoso de la posible copla de origen. El paso hacia esta soledad de
tres versos podria derivar de dos muestras; tanto del citado desdén de Lafuente
como de la variante que aporta Rodriguez Marin: “Tu te tienes porque sabes
/vy el saber no te ha valio: / yo he jecho burla de ti / y tU no lo has conocio”,
que ahonda en la idea de la falsa sabiduria del sabio, planteado en el flamenco
por los hermanos Caba Landa y que Ruiz Fernandez resume en su “teorema
jondo de insuficiencia”®. La desconexion de la tematica amorosa deviene en
un desdén mas patético y carente de humor. Esta cuarteta también llega al fla-
menco a traves de las cantinas, y asi la encontramos en el repertorio de Car-
mela Montes, con erronea atribucion al poeta Nicolas Miguel Callejon, o en el
de Antonio Mairena, en Alegrias y cantifias®c. Sin embargo, el primer registro
sonoro que hemos detectado nos llega en metro de soledad en unos Tientos®’
de Juan Rios, El Canario. También existen referencias literarias entre los fan-
dangosy las malaguenas.

Sy piensas que yo te Sipiensas que yo te TU te tienes porque

quiero quiero sabes

Porque me hasesreir,  Porque te miroy merio, Elsabernotehavalio Y elsaberno te havalio,

Soy un poquito Soy un poquillo burlona, Porque yo me he burlao  Que han hecho burla

chusquillo deti defti

Y hago burla de ty. Y tuno lo has conocido. Y tUno me has Y no lo has comprendio.
comprendio.

(C.Alsrael, C. al (Lafuente Il, Desdenes,  (El Canario, Tientos) (A. Mairena, Alegrias)

caballo, 1. 43v) p. 316)

Basada en el dicho “los celos matan”, que ya planteo la pensadora renacen-
tista Oliva Sabuco, en Afecto de los celos. Avisa que [os celos matan y hazen este
darfio como el miedo®®, se construye esta cuarteta. Seqgarra sera el primero de

235. Ruiz Fernandez, Manuel (2019): filosofia del Flamenco. El Flamenco como objeto de
la Filosofia; la Filosofia como sujeto del Flamenco, op. cit., p. 37.

236. Cruz Garcia, Antonio [Antonio Mairena]; Manuel Morao (guitarra) (1954): “Alegrias y
cantifas’, en Disco de Londres. Modern Recording, cante 1.

237. Rios, Juan [El Canario] [Nifio Rios]; Dominguez (guitarra) (1914b): Tientos. T-194.
55337. Columbia, cante 4.

238. Sabuco de Nantes Barrera, Luisa Oliva (1588): Nueua filosofia de la naturaleza del
hombre, no conocida ni alcangada de los grandes filosofos antiguos la qual mejora la vida y
salud humana. Madrid: P. Madrigal, f. 37.
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los grandes cancioneros que la incluye, citandola entre las coplas de su seccion
“de los celosy el punal”. Las recopilaciones posteriores la catalogaran entre [0s
celos, quejas 0 penas amorosas. La idea es de enorme éxito, registrando Rodri-
guez Marin hasta cinco variantes distintas que incluye entre la 5229 y la 5232,
ademas de confirmar su proyeccion en el corpus tradicional mallorquin. La ma-
yoria de ellas insisten en la rima oxitona: “Dicen que penas matan; / yo digo que
no:/ que si penas mataran, / me muriera yo”, aunqgue también incluyen una pa-
roxitona: “Dicen que las penas matan /y yo digo que es mentira; / que si las pe-
nas mataran, / ya no tuviera yo vida”, aun viva entre los fandangos onubenses?®.
Tras los difusos cantares de la Coleccion escogida de Demofilo, la primera refe-
rencia explicita a un estilo nos la aporta el viajero britanico Georges Whit White,
que la describe entre las malaguenas de los arrieros de la serrania de Ronda®*®.
Al flamenco nos llega en estilos diferentes, entre los que destacamos la forma
de sequidilla que cita Sdnchez Romero como macho de seqguiriya, aunque no
hemos localizado ninguna fuente sonora que lo corrobore. Poseemos un regis-
tro sonoro de Gabriel Moreno en el garrotin “Que te llevara conmigo”™, con la
asesoria literaria de Antonio Sanchez Pecino.

Dizen que los zelos Dicen que celos matan, Dicen que penas matan; Dicen que las ducas

matan, matan

Yo digo que noesassy, Yodigoquenoesasi, Yo digoque no: Yo digo que no es
verdad

Que sy los zelos Que silos celos Que si penas mataran,  Si las duguelas mataran

mataran mataran

Ya me hubieran muerto  Ya me hubiesen muerto  Me muriera yo. Dénde estaria yo ya.

amy. ami.

(C.Alsrael, C. al (Segarra, los celosel  (S.Romero, Macho de  (G. Moreno, Garrotin)

caballo, 1. 42r) punal, p. 157) seg., p. 43)

Los tangos flamencos también admiten estrofas con métrica de seguidi-
lla, aungue son menos frecuentes respecto a las cuartetas octosilabicas. Asi lo
observamos en esta copla que, a modo de patron, deja libre el tercer verso al
antojo del intérprete. Esta técnica abierta es muy empleada en los pliegos de
cartas de amor,como en Carta de amor que dirige un galan a su dama en la que

239. Borrero Garcia, Sebastian (2005): 1500 letras de fandangos. Sevilla: Signatura Edi-
ciones, p. 48.

240. Whit White, George (1894): The Heart and songs of the Spanish Sierras. Londres:
T. Fisher Unwin, p. 55.

241. Moreno Carrillo, Jos¢ Gabriel [Gabriel Moreno]; Sanchez Gomez, Ramon [Ramon de
Algeciras] (guitarra) (1974): Garrotin. “Que te llevard conmigo”, en Gabriel Moreno. Guitarra: Ra-
mon de Algeciras. Philips, cante 3.
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se puede poner el nombre de cualquiera muger. El estilo dialogado no es muy
frecuente en la lirica popular, y aun menos en el flamenco, pero aqui tenemos
una muestra para desmentirlo, como son los tangos £n el muelle de Gijon?*2,
del Peluso, cantaor flamenco que mantuvo en su repertorio el dominio de los
denominados cantos del pais que caracterizaba a los cantaores y cantaoras del
periodo de los cafés cantantes. El acervo musical de la localidad de Lebrija con-
serva un rico patrimonio de sevillanas, entre las que destacan las corraleras. En
sus tradicionales Cruces aun se pueden escuchar estas sevillanas que también
registra el conjunto Aires de Lebrija en De oro es tu pelo®S. La extension hacia
la forma de sequidilla con estribillo vemos que es otra sencilla mutacion en la
lirica popular.

Dime como te llamas Dime como te llamas Dime como te llamas,
Para escrivirte, Para escribirte. Cara bonita.
Yo me llamo (N) Lldmame cara alegre, Para servirte, guapo,
Para servirte. Corazon triste. Me llamo Anita.
(C. A Israel, [18], f. 39v) (El Peluso, Tangos) Para servirte,
Me llamo Cara alegre,
Corazon triste.

(Aires de Lebrija, Sevillanas)

En la misma seccion de sequidillas encontramos la primera muestra de
toda una familia de coplas de clara connotacion sexual. La figura de la llave y
el cerrojo permite una asociacion facil con el acto sexual; de hecho, la llave es
voz que se identifica con el ‘pene’ en germania®“. Vergara y Martinez Torner la
recogen en Castilla Leon y Asturias con la variante del carpintero; y Jiménez de
Aragon con la figura del pastor y el baston como simbolo falico. Los Gorjeos del
alma?®®, del poeta y periodista Ramon Caballero, sera el primer cancionero de-
cimonaonico en el que localicemos una variante alejada de la connotacion se-
xual explicita. Una soledad emparentada con esta ultima la distinguimos en el

242. Martinez Triano, José [El Peluso]; Alvarez Soruve, Manuel [Manolo de Badajoz] (gui-
tarra) (1933): Tangos. En el muelle de Gijén. AE-448], OKA-33. Gramofono, cante 1.

243. Aires de Lebrija (2010): Sevillanas. “De oro es tu pelo”, en Sevillanas corraleras.
Discmendi, cante 2.

244. Hernandez Alonso, César; Sanz Alonso, Beatriz (2002): Diccionario de Germania,
op. cit., p. 307.

245, Caballero, Ramon (1884): Gorjeos del alma. Cantares populares recopilados por Ra-
mon Caballero, tomo XCVII. Madrid, Biblioteca Universal (Direccion y Administracion Madera,
8), p. 59.
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flamenco, en unos antiguos Tangos®® en formato de cilindro de Enriqueta la
Macaca. En todas las variantes persiste la figura de la madre en su atavico rol de
guarda. Como reconoce Fernando Quinones en el articulo “Flamenco y sexo”,
es dificil encontrar coplas soeces en el corpus flamenco, donde las letras del
cante “hacen cuanto pueden por interferir o cortar toda esa subterranea co-
rriente de relaciones y dependencias entre flamenco y sexo™.

Bentanitas y puertas Ventanas y ventanillos Ventanitas y celosias

Sierra mi madre. Todo lo cierra mi Mire usted, mimadre  Todo lo cierra mi
madre, madre,

My amante es herrero, Y no me deja salir Que no me deja salir Mi majo es pastor

Todas las abre. iNi a la puerta de la Ni a la puerta de la Y consu palo las abre.
calle! calle.

(C.A.Israel, [18],f. 35v)  (R.Caballero,Ayesy  (Enriqueta laMacaca,  (Jim. de Arag, De ellas,
flores, p. 59) Tangos) p. 258)

El esquema general para la consideracion de idea original o variante
atane a parametros como la identidad tematica, la identidad de rima o la per-
sistencia de la mayoria de sus elementos. La difusion oral esta sometida a las
fluctuaciones introducidas por los distintos intérpretes, de forma que las dife-
rentes variantes pueden distar del original. Un ejemplo de ello lo observamos
en la siguiente copla al caballo de la recopilacion de Israel, que sera reco-
gida por Zamacola en diferente disposicion, modificando la rima, pero mante-
niendo el mensaje. Rodriguez Marin destacara ambas versiones como coplas
diferentes. Esta incluida en los principales cancioneros de coplas flamencas,
principalmente en el estilo de las malaguenas. Creemos que la copla aplica
con desdén la vision particular del refran “Cada vno dize dela heria como le
va enella”, ya presente entre [0S Refranes que dizen las viejas tras el fuego*,
atribuido al Marques de Santillana, o “Id a merkar a la feria y vereis komo 0s va
en ella”, que recoge Gonzalo Correas. La copla adopta con desdén la subje-
tividad que transmite el refran. Es caracteristica la escasez de adjetivo, como

246. Diaz, Enriqueta [Enriqueta la Macaca]; Nifo del Carmen (guitarra); El Campanero
(ca. 1898-1900): Tangos. Cilindro. Biblioteca de Catalunya. Fons Regordosa-Trull. CIL-35, cante 4.

247. Quinones, Fernando (1970): “Flamenco y sexo”, Cuadernos Hispanoamericanos, 246,
p. 679.

248. Cantera Ortiz de Urbina, JesUs; Sevilla Munoz, Julia (eds.) (2018): Refranes que dizen
las viejas tras el fuego. Los refranes recopilados por el Marqués de Santillana. Centro Virtual
Cervantes. Instituto Cervantes (Biblioteca fraseologica y paremiologica. Serie “Repertorios”
n.°3),p. 52

249. Correas, Gonzalo (1967): Vocabulario de refranes y frases proverbiales..., op. cit,
p. 164.
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suele ser frecuente en dichos, proverbiosy antiguos villancicos, en los que pre-
domina el lenguaje sustantival y verbal. Jean Paul Tarby, en su peculiar estudio
del estado erotico en las coplas flamencas, considera estas muestras de carac-
ter jocoso y desdramatizado minoritarias dentro del corpus flamenco, donde
hay mayor apego por el amor infeliz®*°. Con una vision mas amplia de la lirica
flamenca podremos comprobar que estas coplas también tienen cabida, y asi
lo vemos en los aires populares Vestido de flores®, que interpreta el ecléctico
conjunto Radio Tarifa.

Sy piensas que yo te quiero Porque te miro a la cara Por decirme que no,

Por que te miro ala cara, No por eso te he de amar, No me pongas mala cara;
Pues muchos ban ala feria, Que muchos van a la feria Que muchos van a la feria
Mirany no compran nada. Por very no por comprar. Por very no compran nada.
(C. A lsrael, C. al caballo, . 43v) (D. Preciso, |, p. 194) (Radio Tarifa, Aires populares)

Destacamos también la siguiente sequidilla prusiana que se conserva en la
tradicion castellano leonesa y asturiana, que en la estética flamenca la divisa-
mMos en metro de cuarteta octosilabica, como registran Las Paquiras en “Debes
regresar’®2 cancion en aire de tangos. La sequidilla banaliza en tono burlesco
sobre el efecto que supone en la relacion amorosa la separacion o ausenciay su
consecuente olvido, anhelado en ocasiones como remedio de amor o, en este
€aso, como acicate no deseado.

Dizen que larga ausensia Me dices que larga ausencia

Causa el olvido, Causa muy pronto el olvido,

En tu pecho tirano, Sera en tu pecho, villano,

Que no en el mio. Que no es asi en el mio.

(C.A. Israel, Seg. prus, f. 62r) (Las Paquiras, Cancién en aire de tangos)

250. Tarby, Jean Paul (1991): Eros flamenco. El deseo y su discurso en la poesia flamenca.
Cadiz: Universidad de Cadiz, p. 49.

251. Radio Tarifa (1996): “Vestido de flores”, en Radio Tarifa. Temporal. BMG Entertainmet
Spain, cante 3.

252. Las Paquiras (1981): Tangos. “Debes regresar”, en Lo mejor de Las Paquiras. Belter,
cante 1.
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3.4. Sequiriyas, serranas

En el analisis de las sequiriyas que proceden de algunas coplas dieciochescas
comprobamos en este cancionero que la deriva métrica no tiene por qué pro-
venir exclusivamente de sequidillas simples, siendo también la cuarteta octosi-
labica un posible antecesor de las mismas. Esta relacion pervive en el flamenco
actual, donde podemos encontrar una reciprocidad de coplas entre estilos
como la solea, normalmente basada en métrica octosilabica, pero que presenta
un acompanamiento instrumental con una proporcion ritmica similar, aunque
con pulsos y acentos diferentes. Centrandonos en las muestras del cancionero
comprobamos que algunas de las sequidillas simples denominadas “a la pru-
siana” en un futuro adquiriran la peculiaridad musical y la métrica que encon-
traremos en la sequidilla gitana o flamenca. Entre ellas citamos una muestra que
actualmente suele ser interpretada como coplas de celos o de amor secreto,
pese a que las primeras colecciones sistematizadas por caracter la citan como
copla chusca o burlesca. Las principales referencias flamencas, como las reco-
pilaciones de Ricardo Molina o Félix Grande, la identifican como sequiriya. Esta
documentada en muchos cancioneros, pero el primer registro sonoro que he-
mos localizado es en el género de la copla o cuplé, género musical ligado al fla-
Menco con el que suele compartir estética y concepto. ks la cancion-sequiriya
Dices que no la quieres®3 que con aire de zambra interpreta Amalia Molina. El
poeta sevillano Rafael de Leon también la recreara en Cinco farolas, de Concha
Piquer. A su vez, la distinguimos en la tradicion de sequidillas sevillanas alosne-
ras, llevadas a vinilo en Flores a ella®**. Aunque en este contexto parece cefirse
al uso, constancia y desgaste, la accion de pisar hierba es recurrente entre [0s
mitos y supersticiones populares. Daniel Devoto desgrana este motivo popular
en Piso yerba enconada, partiendo de la concepcion sobrenatural que describe
Gonzalo de Berceo en el Milagro XXI, donde una abadesa queda prenada por pi-
saruna hierba: “Piso por su ventura yerua fuert enconada”™®, aunque en nuestro
Caso No parece tener esta adscripcion magica, gue si podriamos aproximar con
distinto caracter a la solea: “Tienes mucha fantasia; / parece que tu has pisao
/ la flor de la tonteria”. Si creemos, en cambio, que esta claramente orientada
alusoy al abuso del sendero, simil ya empleado en la antigua lirica popular tra-
dicional, como comprobamos en una copla jocosa recogida en el Cancionero

253. Molina Pérez, Amalia [Amalia Molina]; Orquesta (1930): Cancidn-seguiriya. Dices que
no la quieres. AE-. Gramofono, cante 1.

254. Coro Alosnero; Juan Diaz (guitarra); Silvestre Morén; Ramon Diaz (1991): Sevillanas.
“Flores a ella”, en Coro Alosnero. Sevillanas antiguas y Fandangos de Alosno. KIRIDIS, cante 2.

255. Devoto, Daniel (1974): Textos y contextos. Estudios sobre la tradicién. Madrid: Gre-
dos, pp. 11-46.
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musical de Palacio: “Aquella buena muger / icomo lo rastrilla tan bien! / / Una
muger muy ufana, / qu’ otros tiempos fue galana, / ni dexa lino ni lana / que no
‘npefa por bever. / / De su casa a la taberna / tiene fecha una tal senda / que ni
deja nacer yerva, / y ella quiere nacer”®. Las referencias sonoras que destaca-
mos de la tan citada sequiriya es en la serrana Remedios era®”, de Piconero de
Arcos, como seqguiriya de cambio con la que suele concluir este estilo. Su apa-
ricion posiblemente se debe mas bien a la asesoria literaria del poeta vy letrista
Antonio Murciano que a la tradicion oral. Enrigue Morente la recreara en el pre-
ludio a la Soled de Albéniz: Granada®®.

Dizesque no la quieres,  Dicesqueno la quieres  Dices que no la quieres — Dice miserranilla

Ny bas a berla; Nivas a verla Nivas a verla, Que novoy a verla,
Pero en la veredita Pero la veredita Pero la verellla Mentirosilla, porque la
verefta
No crese yerba. No cria yerba. No cria hierba No cria hierba.
(C.A lsrael, [18],£.37r)  (F Caballero, Chuscas,  Que si criara (Piconero de Arcos,
p. 239) Sequiriya)
La vereilla hierba
No la pisaras.
(Coro Alosnero,
Sevillanas)

Destacamos una conocida sequiriya, peculiar por su caracteristico desa-
rrollo descriptivo, rasgo que, como afirma el profesor Gutiérrez Carbajo, es algo
atipico en la lirica flamenca. Machado y Alvarez la incluye entre sus primeras pu-
blicaciones de “Apuntes para un articulo literario”, analizando el uso del dimi-
nutivo en los cantares andaluces®®, ademas de ser imprescindible en sus futuras
colecciones. En una de las publicaciones postumas -y algo contaminadas-de la
obra de Fernan Caballero, también aparece entre las coplas de pastores®®. Des-
tacamos el analisis comparativo de Eduardo Martinez Tornel, gue la incluye en

256. Frenk Alatorre, Margit (2003): Nuevo corpus de la antigua lirica popular hispanica (si-
glos xv a xvi), op. cit, II. Otros regocijos, Bendito sea Noé, / que las vinas planto, 1596-b. Fuentes:
Cancionero musical de Palacio, 243 (426), p. 1127.

257. Pajuelo, Manuel [Piconero de Arcos]; Miguel Chamizo (guitarra) (2002): Serrana.
“Remedios era”, en Cantes de la Baja Andalucia. Tresl4Creativos, cante 2.

258. Morente Cotelo, Enrique [Enrique Morente]; Lagos, Alfredo (guitarra) (2005): “Solea
de Albéniz: Granada”, en Isaac Albéniz-Iberia. Deutsche Grammophon, cante 2.

259. Machado y Alvarez, Antonio [Demdfilo] (1869): “Apuntes para un articulo literario”,
Revista Mensual de Filosofia, Literatura y Ciencias de Sevilla, p. 330.

260. Fernan Caballero (1912): El refranero del campo y poesias populares. Madrid: Tipo-
grafia de la Revista de Archivos, p. 557.
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una gran familia de coplas que emplean la bucolica metafora pastoril de la pér-
dida de amor por descuido®, entre ellas: “Pastorcillo descuidado / que se pierde
el ganado”, del Cancionero General, u “Ovejita blanca, / requiere tu piara; / en
hora mala hubiste / pastora enamorada”, que cita Gonzalo Correas. En el estudio
de la simbologia literaria, Montserrat Escartin resalta la figura del pastor como
metafora del enamorado en la novela pastoril del xvi, destacando su presencia
en La Arcadia, La Galatea o La Diana. En ellas es constante la valoracion del ofi-
cio por ser compatible con la poesiay la musica, ademas de la simbologia de las
ovejas, que se aplicaria a la mansedumbre guiada®?. Aunque existe una estrecha
vinculacion al repertorio flamenco, detectamos variantes en otras tradiciones
como la gque recoge Antonio Salgado en la cancion “El Coyotito”, del cancio-
nero infantil mexicano: “Las palomas son blancas /vy el campo es verde, / pero
el que las cuida / siempre se duerme”?®, Gutiérrez Carbajo destaca la peculiari-
dad de la muestra por el ambiente urbano que caracteriza las coplas flamencas.
La sequiriya sorprende tanto por el escenario como por o insoélita que resulta la
aparicion del sentimiento de la naturaleza, siendo el tono bucdélico que emana
y la naturaleza descriptiva extranos entre las coplas flamencas®*. Carrillo Alonso
destaca la tematica del llanto desconsolado del pastor, pauta que remonta a las
pastorelas y serranillas medievales, y que conforma una tematica que se man-
tendria en numerosas tradiciones, ademas de las serranas flamencas?®. Aprove-
chando esta remembranza observamos la universalidad del motivo del lamento
de pastores o pastoras; representacion que nos hace recordar a Atis, Coridon,
Alfesibeo, Jolas o Amarilis; y esta circunstancia también obliga a considerar la
continua renovacion de la poesia bucolica y su simbologia. Siguiendo esa linea,
Fernandez Banulsy Pérez Orozco apuntan con tino que las ocasiones en las que
aparece el bucolismo en las coplas del género es con caracter exclusivamente
literario, en sentido dieciochesco, como escenario idilico®®. Si encontramos en
la lirica de cordel decimondnica basada en trovos un gusto por la glosa sobre
cuartetas con este aire bucolico, como: “A orillas de un campo verde / un pastor
estaba triste / contemplando la cabafa / donde su pastora asiste”, o: “Vi bajar
una pastora / toda vestida de pieles, / y por descansar se sienta / debajo de unos
laureles” que, curiosamente, también queda recogida en la seleccion de Israel.

261. Martinez Torner, Eduardo (1966): Lirica hispanica..., op. cit, p. 223.

262. Escartin Gual, Montserrat (1996): Diccionario de simbolos literarios. Barcelona: PPU,
p. 236.

263. Salgado, Antonio (1990): Canciones infantiles. México D. F: Selector, p. 51.

264. Gutiérrez Carbajo, Francisco (1990): La copla flamenca y la lirica de tipo popular,
op. cit., p. 385.

265. Carrillo Alonso, Antonio (1988): La poesia tradicional en el cante andaluz. De las jar-
chas al cantar. Sevilla: Editoriales Andaluzas Unidas S. A, pp. 44-45.

266. Fernandez Banuls, Juan Alberto; Pérez Orozco, José Maria (1983): Poesia flamenca.
Lirica en andaluz, op. cit., p. 49.
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No poseemos referencias literarias de la seguidilla gue indiquen un posible ori-
gen fragmentario mas alla de este género de glosa, aungue es intuible por las in-
certidumbres que sugieren la candidez e ingenuidad de su apariencia individual,
de ahi que hayamos establecido el paralelismo con la cancién infantil mexi-
cana; pero ante la ausencia de registros, unicamente podemos esbozar esta
escena arcadica de manera similar a las [@minas de pintores rococé como Bou-
cher, Huet, Ricci o Paret; conformando una estampa que cobraria movimiento
con el desarrollo de la glosa. La resolucion de los versos finales, que la orientan
hacia la insatisfaccion amorosa, posibilita otras lecturas ademas de la delica-
deza y gracia que emanan de su inocencia, a falta de conocer el posible con-
texto literario en el que estuviera incluida —si es que existiera—. Si planteamos un
origen individual, autosuficiente, observamos que la sequidilla deja abierta una
incertidumbre entre los versos iniciales y los finales gue Unicamente se NoSs ocu-
rre hilar con la interpretacion germanesca del color verde, que, sustantivado, en
ocasiones es voz que describe la relacion sexual o el trato carnal®®. Entre los re-
gistros sonoros destacamos la actuacion de Antonio Mairena en la “Sequiriya™8
del lll Concurso de Cérdoba que le supuso la Llave de Oro del Cante, o la sequi-
riva A los montes de Armenia®®, de Pepe Marchena.

Las obejas son blancas Ovejita’ eran blancas, Ovejitas blancas

Y el campo es verde, Y el praito verde; Y el prado era verde

Y el pastor que las guarda Y el pastorcito, que l'std quardando Y el pastorcito que estaba aguardando
De selos muere. De ducas se muere. De pena se muere.

(C.Alsrael, [12],£.24v)  (Demofilo, Apuntes, p. 330) (Antonio Mairena, Sequiriya)

Creemos que existe una relacion de correspondencia entre una copla de
la seccion [12] y una seqguiriya interpretada por Juan Talega en Seguiriyas del
sefor Manuel Cagancho y Tomas el Nitri¥’°, y por Antonio Mairena, quien tam-
bién la registra en la liviana Yo me voy solo?". Israel recoge, a su vez, entre as

267. Hernandez Alonso, César; Sanz Alonso, Beatriz (2002): Diccionario de Germania,
op. cit., p. 491.

268. Cruz Garcia, Antonio [Antonio Mairena]; Melchor de Marchena (guitarra) (1962): “Si-
quiriyas”, en Ill Concurso de Cordoba. La Llave de Oro del Cante, 1962, cante 1.

269. Tejada, José [Pepe Marchenal; Paquito Simén (quitarra) (1963): Seguiriyas. “A los
montes de Armenia”, en Memorias antologicas del cante flamenco, por Pepe Marchena, vol. 1.
Belter, cante 2.

270. Fernandez Vargas, Agustin [Juan Talega]; Melchor de Marchena (guitarra) (1960): “Si-
guiriyas del senor Manuel Cagancho y Tomas el Nitri (Dolor te diera)”, en Antologia del cante
flamenco y cante gitano. Columbia, cante 2.

271. Cruz Garcia, Antonio [Antonio Mairena); Paco Aguilera (guitarra); Moraito Chico (gui-
tarra) (1959): Liviana. “Yo me voy solo”, en Cantes de Antonio Mairena. Columbia, cante 2.

117



EL LEGADO EN EL FLAMENCO DE LOS CANCIONEROS DE TIPO TRADICIONAL DESDE 1761 A 1808

sequidillas prusianas la variante: “Aun que fueras de bronse / te enternesieras’,
o que nos da una idea del éxito de este esquema, ya que con una construc-
cion y tematica cercana a esta segunda copla destacamos la tirana del ma-
nuscrito Colleccio de tonadillas, sequidillas i tisanas: “Si mi corazén le vieras
/ como le tengo por ti, / aunque fueras invensible / te lastimaras de mi”?2, Esta
solicitud explicita de observar el corazén doliente es un motivo caracteristico
de la poesia petrarquista, y es palpable en los versos de Boscan: “En ver mi co-
racon estar llagado / no dexays de correlle, y acossalle, / dandole siempre alli
do le haueys dado”3. Rodriguez Marin la incluye entre las coplas de penas, vy la
cita con métrica de sequidilla con estribillo. Ramon Soler describe con detalle
la adecuacion de esta métrica a la sequidilla gitana llevada a cabo por el can-
taor nazareno? . En nuestro analisis destacamos algunos recursos arcaizantes
herederos de la practica estilistica del antiguo villancico, como el empleo de la
conjuncion anunciativa que, o el planteamiento en el tiempo verbal subjuntivo,
que determina incluso los términos rimantes. En el corpus de seqguiriyas es re-
currente este motivo amoroso, Como comprobamos en la sequiriya gitana de
la coleccion anénima de 1930 Coplas y cantes flamencos, de la administracion
madrilena de la calle Redondilla, que podriamos considerar como variante de
la muestra de Israel: “De pasar yo fatigas / tengo el corazdn / que si lo vieras,
compafera mia, / te diera dolor”?® retoma, como comprobamos, la rima aguda
tan caracteristica del estilo sequiriyesco. Esta variante es muy similar a la sequi-
riya: “Qué quejio tan grande / da mi corazon, / si tu lo vieras por dentro, com-
pafiera / te diera dolor”, que registran Fernando el Herrero®®, Pepe Marchena
como “plafnidera”, o Enrique Morente?®,

272. Ferrer y Aymerich, Genus (ca. 1800-1850): Colleccié de tonadillas, sequidillas i ti-
sanas [Musica manuscrita]. Centre de Documentacio de 'Orfe¢ Catald, CAT CEDOC 1.5.1.0278,
p. 27.

273. Boscan, Juan; Vega, Garcilaso de la (1553): Las obras de Boscan y algunas de Garci-
lasso de la Vega repartidos en quatro libros. Venecia: Gabriel Gilito de Ferrariis y sus herma-
nos, p. 99.

274. Soler, Ramon (2020): “Los inicios de la lirica flamenca: el Cancionero de Abraham
Israel”, art. cit,, p. 266.

275. Anénimo (1930): Coplas y cantes flamencos, op. cit., p. 28.

276. Sanchez Moreno, Fernando [Fernando El Herrero]; Montoya Salazar, Ramén (quita-
rra) (1910): Seguiriya. “Qué quejio tan grande”. 552170. Zonophone.

277. Tejada, José [Pepe Marchena]; [Paquito Simon] (guitarra) (1963): Planidera. “Qué
quejio mas grande”, en Memorias antologicas del cante flamenco, por Pepe Marchena (Vol. 1°).
Belter S. A, Letra: Tejada; Arroyo, José, cante 2.

278. Morente Cotelo, Enrique; Ferndndez Torres, José [Tomatito] (guitarra) (1991): “El va-
porcito”, en Arte flamenco. Enrique Morente. Tomatito. Nuevos medios. Letra: Popular; Morente
Cotelo, Enrique, cante 2.
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El coracon lo tengo Mi corazon lo tengo, El corazon lo tengo

Que sy lo vieras, Quessilo vieras, Quesitulo vieras, Y silovieras

De puro lastimado Lastima te causara, Lastima te causara Lastima te causara
Te enternesieras. Dolor te diera. Y dolor te diera. Y dolor te diera.
(C.A Israel, [12],f.23r)  De puro sentir, (Juan Talega, Sequiriya)  (Antonio Mairena,

Liviana)
Negro como la tinta
Fina de escribir.
(R. Marin, penas, 5133)

Como antes hemos comentado, no solo podemos llegar a la sequiriya fla-
menca desde la sequidilla simple; las cuartetas octosilabicas de folias y coplas
al caballo también pueden ser un antecedente viable. Esta copla basada en
una paremia, con la caracteristica estructura subordinada a la intertextualidad,
incluye un refran muy empleado en muchas coplas populares. Recordemos la
alegoria del pozo en la lirica tradicional, donde suele aparecer principalmente
como simbolo de amor truncado o estancado??, que en el flamenco aprecia-
MOS en versos como: “a un pozo me iba yo a echar / viendo que no me que-
rias”, o “al pie de un pocito seco / estuve llorando un di2”. La cuerda o soga
suele poseer la carga simbolica de la ascension; ya sea empleada como medio
0, COMO €en este caso, como deseo®?, Sinos centramos en este deseo, la pare-
mia participaria del motivo latino sitis amoris 0 ‘sed de amor’, que ya podemos
intuir en la Metamorfosis de Qvidio, en concreto, en el lamento de Ifis que, dis-
frazada de varon, se apena de no poder consumar el amor con su amada Yante
por ser ella misma mujer, y pasara sed en medio de las aguas: “Yante sera mia.
/ Y no tendrd contacto conmigo; tendremos sed en medio de las aguas™®.
El motivo esta muy diversificado en variantes cercanas, Como observamos en
una sequidilla del manuscrito Mss/3929 Papeles poéticos, de la Biblioteca Na-
cional, datado en el siglo xvii%2. Fernan Caballero la recoge también en forma
de sequidilla entre sus coplas amorosas, y Rodriguez Marin recopila mas va-
riantes, entre ellas una en meétrica de cuarteta octosilabica similar a la copla al
caballo de Israel: “Mientras mas jondillo un pozo, / mas tarde la soga alcanza;

279. Vila, Zaida (2006): “El agua en la cancion de amor catalana, castellana, gallego-
portuguesa e italiana”, Cuadernos de Aleph, 1, p. 157.

280. Eliade, Mircea (1964 [1949]): Tratado de historia de las religiones. Madrid: Ediciones
Cristiandad, p. 95.

281. Moreno Soldevila, Rosario (ed.) (2011): Diccionario de motivos amatorios..., op. Cit.,
p. 57.

282. Anonimo [¢Lopez de Oliver, José Antonio?] (ca. 1760-1790): Papeles poéticos, op. Cit.
Contexto: “Sequidillas”, p. 41.
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/ amantes que se han querio / nunca pierden la esperanza”®. Entre las re-
ferencias flamencas destacamos el articulo costumbrista de Jose Gestoso “A
Torrijos™® dibujandola en una solea de la cantaora flamenca Esperanza. En las
muestras sonoras nos llega perdiendo el primer verso y el verso de arte mayor
caracteristico de la sequidilla gitana, reducido a ocho silabas, en la siguiriya No
pierdas la esperanza®®, de Pepe de la Matrona. Es interesante destacar la pervi-
vencia flamenca del diminutivo de la copla dieciochesca y su pérdida en la se-
quidilla decimononica.

Aun que sea un El que amare imposibles  Amor mio, no pierdas

imposible

Naydy pierda la Tenga esperanza, Las esperanzas, No pierdas la esperanza
esperansa

Porhondo queseaun  Queenelpozo mas Que en el pozo mas Que aunque el pocito
pozo ondo hondo era hondo

La mucha soguita La soga alcanza. La soga alcanza. La soquita alcanza.
alcansa.

(C.Alsrael, C. al (Mss/3929, p. 41) (F. Caballero, Amor,, (De la Matrona,
caballo, f. 42v) p. 144) Sequiriya)

Destacamos una copla de indudable éxito en la lirica popular que lamenta
la pérdida del ser amado por el descuido simbolico del sueno. La copla man-
tiene una idea de la que Frenk Alatorre recoge toda una familia dedicada al
insomnio de amor, tratandolo en la seccion “No pueden dormir mis 0jos”, del
Nuevo corpus de la antigua lirica popular hispanica; y entre ellas destacamos
los tonos humanos: “No hay que dormirse, Filis... / quien amores tiene / nunca
se duerma, / porque se halla sin vista / cuando despierta™®®. La tematica es de
gran arraigo en la lirica amorosa, e intuimos su presencia en la jarcha inserta

283. Rodriguez Marin, Francisco (1882-1883): Cantos populares espanoles, op. cit., IV, p. 58.

284. Gestoso, Jose (1883): “A Torrijos”, en J. Gestoso, Apuntes del natural, leyendas y ar-
ticulos. Sevilla: Gironés y Orduna, p. 102.

285. Nunez Meléndez, Jose [Pepe el de la Matrona]; Antilla Leon, Manuel [Manolo el Sevi-
llano] (quitarra) (1970): Siguiriya de Frasco el Colorao y Cagancho. “No pierdas la esperanza”, en
Tesoros del Flamenco Antiguo. Hispavox, cante 2.

286. Frenk Alatorre, Margit (2003): Nuevo corpus de la antigua lirica popular hispanica
(siglos xv a xvir), op. cit, I. Amor gozoso, No pueden dormir mis 0jos. 296: “Quien amores tiene
/ Como duerme? / Duerme cada qual / Como puede. / Quien amores tiene / De la casada
/ ¢Cémo duerme / La noche ni el alva? / Duerme cada qual / Como puede”. Fuentes: Juan Vas-
quez, Villancicos, n.° 24; id. Recopilacion, 11, n.° 15. Otras fuentes: Bibl. Universitat Freiburg i. B.,
ms. 781, f. 9 (apud “Un millar”, n.° 464: “Quien amores tiene”; Index da livraria, 1649, p. 231 (mus.
Géry de Ghersem; Becquart, pp. 103-107): “Quien amores tiene”. Imitaciones: Libro de tonos hu-
mano, ff. 198v-199: “No hay que dormirse, Filis... / Quien amores tiene / Nunca se duerma, / Por-
que se halla sin vista / Cuando despierta”, p. 231.
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en una moaxaja en arabe andalusi de Ibn Bagi: “Partid mi amado al alba, y
no me despedi de él: / iqué nostalgia la de mi corazon de noche, cuando lo
recuerdo!”. Una variante de la sequidilla que aporta Israel la encontramos in-
termediada en la cancién andaluza El Caramba?®, alejada de la sonoridad fla-
menca, pero con una metrica cercana a la futura sequidilla gitana, que Ramon
Carnicer armonizara para los salones de sociedad del periodo fernandino, y
Fernando Sor para los salones burgueses europeos. La cuarteta mantiene una
similitud con una sequiriya que Machado y Alvarez recoge en su primera Co-
leccion de cantes flamencos, y que atribuye a Manuel Molina. Esta sequiriya
perdura en la actualidad, y el primer registro sonoro lo hemos localizado en
Que tanto he dormio?®° de Juan Mojama. Un afo después la encontramos en
los discos de pizarra de Paco Mazaco y José Rebollo. No dudamos que aparez-
can registros sonoros anteriores. Chocolate, Gitanillo de Bronce, Antonio Oliver
o Enrique Morente la incluyen en sus repertorios y, salvo en la indeterminada
variante de Mazaco: “que se han llevaito a la que yo tanto queria”, en el resto,
en lugar del amante, se refiere a una de las tematicas mas representativas de
la lirica flamenca: la madre. Es dificil rastrear el origen de esta invocacion filial
tan enraizada, pero podria tener una raiz mistica si consideramos la hipote-
sis de los hermanos Caba Landa, que sostienen que las virgenes andaluzas son
mujeres y, sobre todo, madres: “Es Mariolatria, no Virgolatria, porque no es la
Virginidad, sino la Maternidad la que atrae enérgicamente al pathos jondo”>®°.
Las invocaciones maritales son constantes en cantos, oracionesy loas de ala-
banza, parentesco en el que incide el profesor Gutiérrez Carbajo, destacando la
coincidencia del vocativo madre o marecita en coplas de tematica religiosa®'.
En nuestra investigacion hemos citado con anterioridad los primordiales roles
de la madre en la lirica antigua amorosa, que suele cenirse a la actividad de
guarda y custodia, ademas de la de confidente. Como observamos en la co-
pla que tratamos a continuacion, la variante flamenca incluye un nuevo ma-
tiz a esta tematica, que es el lamento filial, amor doliente del hijo o hija por el
sufrimiento materno. En el género flamenco esta tematica materna admite,
ademas de la custodia y confidencia, un crisol de nuevas relaciones que llega

287. Corriente, Federico (1997): Poesia dialectal drabe y romance en Alandalus. Madrid:
Gredos, p. 145.

288. Carnicer, Ramodn (1825): El Caramba. Cancion andaluza. Madrid: Calcografia de
B. Wirmbs, p. 2.

289. Valencia Carpio, Juan [Juan Mojama]; Montoya Salazar, Ramon [Ramon Montoya]
(quitarra) (1928): Siguiriyas. Que tanto he dormio. AE-2499. Gramofono, cante 1.

290. Caba Landa, Carlos; Caba Landa, Pedro (1933): Andalucia, su comunismo libertario y
su cante jondo. Sevilla: Biblioteca Atlantico, p. 192.

291. Gutiérrez Carbajo, Francisco (1990): La copla flamenca y la lirica de tipo popular,
op. cit., p. 585.
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a constituir un elemento identificativo del género. Es cierto que podemos en-
contrar en la lirica antigua muestras de esta pesadumbre hacia el dolor ma-
terno, pero son puntuales. Entre ellas destacamos la cancion en dialogo de
Sazedo, del Cancionero General: “No lloreys madre / tan de coragcon / gu’en
veros llorar / doblays mi passion™?2, o, en desarrollo narrativo romancistico, los
versos de la Silva de varios romances: “No me lloréis, madre, / que me dais gran
pena; / basta la que tengo / sin sufrir la ajena™®, y endechas de tematica cer-
cana: “Cantando mi madre, con voz de tristura, / pusome por nombre ‘Hijo sin
ventura’ “®* y “Pariome mi madre una noche oscura, / cubriéme de luto, fal-
tome ventura”®s, El siglo xvill aun es mas inhospito para esta tematica, y apenas
localizamos en la literatura de cordel la Copla a las viudas, atribuida a Lecha,
con una tematica de lamento cercana: “Llorad, hijos, como yo, / pues ya mu-
rio vuestro padre, / y segun mi sentimiento / también quedaréis sin madre”>¢,
aungue sigue manteniendo vigencia entre romances religiosos: “O Passion tan
dolorosa / quanta pena en ti sentil / medio muerta estd mi madre, / que no
tiene mas que a mi”?®. No sera hasta el siglo Xix cuando observemos esta tema-
tica bien definida en las coplas, curiosamente entre la seleccion que el viajero
britanico George Borrow traduce en un supuesto calo, e incluye en The Zincali,
obra de indudable importancia para el flamenco. Entre ellas destacamos la car-
celera: “sQuién le llevara la nueva, / a la triste madre mia, / que al hijo de sus
entrafas / le van a quitar la vida”, cuyas primeras referencias las encontramos

292. Hernando del Castillo (1882): Cancionero General, segun la edicién de 1511, con un
apéndice de lo anadido en las de 1527, 1540 y 1557. Madrid: Sociedad de Bibliofilos Espanoles,
pp. 36-37.

293. Frenk Alatorre, Margit (2003): Nuevo corpus de la antigua lirica popular hispanica
(siglos xv a xvi), op. cit, |. Lamentaciones, Naci desdichada, 862. Fuentes: Silva, primera parte,
1550, f. 215; Romance del conde do Sancho Diaz... pl. s. (Pliegos Praga, tomo 1, p. 62) “Ni me
deis mas pena”; Romance del Conde don Sancho Diaz... pl. ., Burgos [ca. ¢15807] (Pliegos BNM,
tomo 4, p. 7; Cancionero toledano, f. 89v, p. 559).

294. Ibid., . Lamentaciones, Pariome mi madre una noche escura, 773. Fuentes: Silva, pri-
mera parte, 1550, f. 216; Flor de enamorados, f. 63v; Cancionero toledano, f. 89v, p. 521.

295. Ibid., I. Lamentaciones, Pariome mi madre una noche escura, 772, Fuentes: Silva, Pri-
mera parte, 1550, f. 214v; Flor de enamorados, f. 63; ensalada “Rey don Sancho, rey don Sancho”,
“Aqui comienga un romance de un desafio”, pl. s. (Pliegos Praga, tomo 1, p. 5); Cancionero to-
ledano, f. 89; Lope de Vega, Las famosas asturianas |l (Acad, tomo 7, p. 207-a); Covarrubias, Te-
soro, p. 375, s. v. cubrir; id. ibid., p. 517, s. v. endechas, p. 520.

296. Lecha, Francisco (ca. 1760-1778a): Coplas de la jota, con estrivillos, octavas por el
tono de la jota, coplas de un amante despreciado de su dama, otras coplas de la estopa, segui-
dillas en que se explican los peligros que tiene el Amor, otras sequidillas a otro intento, otras
seqguidillas de gusto, quejas de un amante, respuesta de la dama. Barcelona: Imprenta de los
herederos de Juan Jolis, p. 3.

297. Ledesma, Francisco (ca. 1760-1778): La passion de nuestro Sefnor Jesu-Christo, con el
romance de Salid Hijas de Sion, y la venta y contrato que hizo Judas quando vendid a Christo
Sefior nuestro. Glosado por francisco Ledesma, y recopilado por el Doctor Juan de Monroy.
Barcelona: Imprenta de los herederos de Juan Jolis, p. 5.
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en 1823 en los estudios de su amigo e inspirador John Bowring®%; o la sequi-
riya que podemos intuir entre la recreacion calo: “Penas tié mi madre, / penas
tengo yo; / vy las que yo siento son las de mi madre, / que las mias no™. La
recopilacion de Borrow ofrece todo un catalogo de nuevas relaciones filiales,
pero también las encontramos en otros contextos contemporaneos, lo que in-
dica la impronta de esta nueva estética en la primera mitad del siglo; tanto en
el formato de pliego de cordel, con coplas glosadas en décimas del tipo: “Murid
mi madre, iAy de mil / soy hijo y debo llorar; / idonde volveré a encontrar / la
alhaja que yo perdil™ con variantes que aun podemos distinguir entre las ac-
tuales soleares; 0 en el formato escénico, como la carcelera o saeta que canta
un preso en el drama andaluz Diego Corrientes, o El bandido generoso: “iAy,
quién pudiera llegar / donde esta mi madrecita, / a decirle que no derramara
/ tan amargas lagrimitas!™’. La expansion de esta tematica parece pues desa-
rrollarse en estas décadas iniciales del siglo Xix, previas al venidero periodo ro-
mantico, y es en el género de costumbres andaluzas y futuro flamenco donde
arraigay se diversifica este lamento filial ante el sufrimiento materno. José Ce-
nizo aplica con precision el prisma de dispersion de este motivo en La madre y
la comparfiera en las coplas flamencas®.

i0 mal aya my suerte!, Malhaya la hora

Que me he dormido, En que me dormi; Tanto he dormio,

Que @ pasado my amante  Pues pasé mi chungo, caramba,  Se han llevao a mi madre de mi alma,
Yo no lo he visto. Y yono levi Yo no la he sentio.

(C. A Israel, [18], f. 39v) (Ramon Carnicer, El Caramba, p. 2) (Juan Mojama, Sequiriya)

Otra relacion de correspondencia observamos entre dos sequidillas prusia-
nas consecutivas y una serie de variantes que encontramos entre sequiriyas y
serranas del repertorio flamenco. Respecto a la primera, Machado y Alvarez re-
coge una variante por partida doble en la Coleccion de cantes flamencos, entre
las sequiriyas del repertorio del cantaory empresario Silverio Franconetti, figura
mitica del género flamenco que, en sus “sequidillas del sentimiento”, parece

298. Bowring, John (1823): “Spanish Romances”, The London Magazine, p. 163.

299. Borrow, George (1841): The Zincali, or an account of the gypsies of Spain, vol. 2. Lon-
dres: G. Woodfall and son, p. 32.

300. Andnimo (1845): Décimas nuevas glosadas muy divertidas para cantarlas con la gui-
tarra. Madrid: Imprenta de J. M. Mares, p. 2.

301. Gutiérrez de Alba, José Maria (1850 [1847]): Diego Corrientes, o El bandido generoso.
Drama andaluz. 2.2 ed. Madrid: Imprenta de S. Omana, p. 70.

302. Cenizo Jiménez, José (2005): La madre y la compariera en las coplas flamencas. Se-
villa: Fundacién Machado / Signatura Ediciones.
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edificar la estructura de los estilos actuales. Intuimos una variante con el carac-
ter imprecativo tan arraigado en el flamenco, en la sequiriya de Manuel Vallejo
Dicen que no se siente3®, que también Rafael Romero la incluye numerosas ve-
ces como sequiriya de cierre del cante de serrana®®. La sequidilla consecutiva
que cita Israel mantiene un mensaje similar, y esta bien catalogada en los can-
cioneros decimononicos entre las coplas amorosas tristes, de ausencia, de se-
renatay despedida, y entre las serranas de la Coleccion escogida de Machado y
Alvarez. Encontramos cierta similitud entre |a sequidilla prusiana y una sequidi-
lla asociada a los tonos barrocos, “La zagala que en la villa”, que también inserta
Lope de Vega en algunas de sus comedias: “Tengo unos amores / a discontento:
/ no le dé Dios a nadie / tan gran tormento” 3.

Dizen que no se siente Dizen que no sesiente  Dicen que nosesiente  Dicen que nada cuesta

Una despartida. Un apartam[ien]to. Un apartamento, La despedida;

Dile aquien te loadicho  No le dé D. a naydy Apartaita queteveael  Dilealqueteloha
alma dicho

Que se despida. Tal sentim[ien]to. Dentro de tu cuerpo. ~ Que se despida.

(C.A lsrael,Seg.prus, — (C.A lsrael, Seq. prus,  (Manuel Vallejo, (Demdfilo, Serranas,

f.61v) f.61v) Sequiriya) p. 185)

Elestilo de las serranas flamencas parece girar en torno a la figura del men-
cionado Silverio Franconetti, quien las publicita en los carteles entre sus estilos
andaluces. Hoy dia en el flamenco conservamos un unico esquema melodico
superviviente de los variados que debieron de coexistir en el Ultimo cuarto del
siglo XIX. Su acompanamiento armonico es similar a la sequiriya, pero emplea
tonalidades mas graves, que los guitarristas denominan “por arriba”, refirién-
dose al registro acordico grave. La sequidilla que cita Israel aparece entre las
serranas que recogera el poeta José Carlos de Luna en la coleccion De Cante
grande y cante chico®, y el periodista Agustin Lopez Macias, Galerin, en las

303. Jiménez Martinez de Pinillos, Manuel [Manuel Vallejo]; Serrapi Sanchez, Manuel
[Nifio Ricardo] (quitarra) (1928): Siguiriyas. Dicen que no se siente. RS-738. Regal, cante 1.

304. Romero Romero, Rafael [El Gallina]; Heredia Santiago, Andrés [Andrés Heredia] (gui-
tarra) (ca. 1955-70) (Remasterizacion, 2011): “Serrana”, en flamenquerias. London Internatio-
nal, cante 3.

305. Frenk Alatorre, Margit (2003): Nuevo corpus de la antigua lirica popular hispanica
(siglos xv a xvi), op. cit, Il. Apéndice II. Antologia de sequidillas y coplas tardias. Primera parte,
2328. Fuentes: romance “La zagala que en la villa”, Tonos castellanos, ff. 64v y ss. (n.° 40); Lope
de Vega, Juan de Dios y Antén Ill (Acad, tomo 5, p. 187-a), p. 1642.

306. Luna, José Carlos de (1926): De cante grande y cante chico. Madrid: Escelicer, p. 106.
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coplas flamencas fomentadas entre los lectores de El LiberalPY. La combina-
cion de sequidillas genera esta estructura con bordon por pérdida de un verso
de alguna de las dos. Pepe Marchena la emplea como remate de serrana en Por
la sierra*®8 sin llegar a concluirla, y Sdnchez Romero la considera macho de re-
mate de sequiriya. Observamos de nuevo el mecanismo de expansion de sequi-
dilla simple a sequidilla con borddn, conservando el verso inicial.

Quando estas en el gusto Cuando estes en el trono Cuando estés en el trono
De essa tu gloria, De tu alegria, De la alegria [...]
Suplico que de un triste Acuérdate de un triste (Pepe Marchena, Serrana)
Tengas memoria. Que te querfa;
(C. A Israel, [10], f. 20r) Yallien la gloria

Te pido que de un triste

Hagas memoria.

(De Luna, Serrana, p. 106)

Otras coplas interesantes de las que N0 poseemos registros sonoros, pero si
literarios, son: “O mal aya, mal aya, / my cobardia, / que por ser yo cobarde, / tu
no eres mia”, que Sanchez Romero cita entre [os machos de sequiriya®.

Las sequidillas prusianas: “Dizen que no se siente / una despartida. / Dile
aquien te lo a dicho / que se despida”, llegaran a las serranas de la Coleccion
escogida de Machado y Alvarez¥®. De la seccion [34] de sequidillas con estribillo
destacamos: “El amory los campos / son tan iguales / que a uno y otro marchi-
tan / las sequedades. / Y ala asperesa / solo ablanda el cultibo / de la firmesa”,
también incluidas entre las serranas del folklorista®".

3.5. Fandangos, tarantas

La familia de los fandangos hay que considerarla como un género mas que un
estilo, porque aglutina formas muy diversas. Aungue el termino esfandangado,

307. Lopez Macias, Agustin [Galerin] (9 de enero de 1926): “La Musa popular”, El Liberal,
p. 4.

308. Tejada, José [Pepe Marchena]; Montoya Salazar, Ramdn [Ramon Montoya] (quitarra)
(1946): Por la sierra. R-14538. Columbia, cante 3.

309. Diaz-Mas, Paloma; Sanchez Pérez, Maria (2013): Los sefardies y la poesia tradicional
hispanica del siglo xviil..., op. Cit., pp. 42-43.

310. Machado vy Alvarez, Antonio [Demofilo] (1887): Cantes flamencos. Coleccion esco-
gida, op. cit., p. 185.

311 Ibid., p. 139.
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aplicado a una cancion popular, se remonta al siglo Xvi, la mayoria de las referen-
cias musicales evidentes se extienden durante todo el siglo Xviil. Inicialmente,
parece asociarse a un tipo de danza en ritmo ternario, pero los analisis de parti-
turas durante el siglo xvill y XIX sugieren un canto popular en ritmo ternario (3/4,
6/8, 3/8), bajo un acompanamiento en modo frigio y, posiblemente, asentado
sobre una copla octosilabica. Rondena y malaguena podrian ser las primeras
manifestaciones del fandango cantado moderno.

En la seccion [24] se suceden tres coplas con continuidad narrativa y apa-
riencia de trovo. La cuarteta inicial parece ser la original, ya que de ella po-
seemos numerosas referencias, vy las dos que la siguen podrian ser cuartetas
improvisadas de escaso recorrido. La primera referencia que encontramos es en
el diccionario bavaro de Johann Andres Schmeller Bayerisches Worterbuch??,
en el que se describen unas “coplas repente” que interpreta un majo andaluz a
la guitarra. La denominacion que emplea el fildlogo puede provenir del verbo
repentizar, procedente del latin repens, repentis, que equivaldria a ‘subito’ o ‘re-
pentino’, y suele aplicarse en la musica popular a las coplas improvisadas subita-
mente, sin preparacion, sin discurrir o pensar, una practica musical aun vigente
entre troveros y que hunde sus raices en el periodo de dominio musulman de
la Peninsula. Ese caracter de improvisacion o repentizacion lo intuimos en la
muestra de Israel. En el cancionero de Segarra aparecera cerrando la seccion
que titula “El gitano”, en la que se suceden una docena de conocidas coplas
populares con referencias a topicos gitanos. El primer verso que anota Sega-
rra como copla gitanesca, “Gitana de los demonios”, no lo hemos localizado
en otras recopilaciones y quiza sea una de sus aportaciones personales —tan
criticadas por sus coetaneos— con las que pretendia trazar un nexo de union
en el conjunto. El verso recurrente “Asémate a esa ventana” ya lo encontramos
parodiado por Suarez de Deza en el entremés barroco El barbero: “Assomate a
essa verguenza, / cara de poca ventana, / y dame un jarro de sed, / que vengo
muerto de agua™?, y en una copla burlesca del entremeés £l novio de la aldeana:

312. Schmeller, Johann Andreas (1836): Bayerisches Worterbuch: Sammlung von Wortern
und Ausdricken, die in den lebenden Mundarten sowohl, als in der altern und altesten Pro-
vincial-Litteratur des Konigreichs Bayern, besonders seiner altern Lande, vorkommen, und in
der heutigen allgemein-deutschen Schriftsprache entweder gar nicht, oder nicht in denselben
Bedeutungen ublich sind, mit urkundlichen Belegen, nach den Stammsylben etymologisch-
alphabetisch geordnet. Stuttgart y Lubingen: J. G. Cotta, p. 500.

313. Frenk Alatorre, Margit (2003): Nuevo corpus de la antigua lirica popular hispanica (si-
glos xv a xvir), op. cit, Il. Satiras y burlas, Perogrulladas y boberias, 1950. Fuentes: Vicente Sudrez
de Deza, entremés de El barbero, en Donayres de Tersicore, parte primera, f. 149 (cf. Cotarelo,
tomo 1, p. XCVIII); Ambrosio de Cuenca, entremeés de Los tejedores (apud Cotarelo, tomo 1,
p. LXVIII, nota); baile de El carruqueiro, BNM, ms. 16719, p. 3; Supervivencias: casi textual en Fer-
nan Caballero y Lafuente (Alin, Il, 1165, nota); Cancionero folklérico de México, tomo 3, n.° 8341;
Dobres, Cantabria, 1989, y Pedrosa, Contribucién, p. 52 (en nota, otras versiones); Colombia,
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“Asdmate a essa ventana, / cara de borrica flaca; / a la ventana te assoma, / cara
de mulita roma™", una de las primeras referencias del fandango segun Cotarelo
y Mori. Este verso, que también aparece en la copla: “Assomate a essa ventana
/y echa tu mano de fuera”, es muy representativo de esta tematica de dialogo
entre la mujer reclusa y el hombre libre. El profesor Pedrosa Bartolomé destaca
la simbologia iniciatica que desprende por la intencion erotica planteada: el to-
pico de la mujer encerrada, oprimida o reprimida sexualmente, que solo puede
liberarse cuando ella o el varon atraviesen esa ventana®®. El trovo se mantiene
dentro del antiguo motivo grecolatino de ronda de amor, TTapakAauaiBupov,
paraklausithyron, o exclusus amator, en el que el amante trata de acceder a la
amada, gue se encuentra normalmente encerrada contra su voluntad, claustra.
También es interesante destacar la presencia del tabaco, que, procedente de
tierras americanas, ha ido adquiriendo connotaciones simbdlicas diversas an-
tes y después de su importacion al continente europeo. Chevalier describe la
propiedad que los indios tupinamba le otorgan de esclarecer la inteligencia y
mantener gallardos y alegres a los que lo consumen®®. La profesora Rodriguez
Diaz aborda su funcion en ritos de iniciacion a la edad adulta, cualidad que
aun esreconocible en la cultura occidental, ademas de otras funciones sociales
como afianzar promesas, 0 magicas, Como comunicacion espiritual’”. También
comenta la distincion social que adquiere durante el siglo xviil, siendo su con-
sumo en polvo y rapé mas propio de la burguesia ilustrada, y el tabaco de humo
mas asociado a las clases humildes. La investigadora considera que la asocia-
cion entre tabaco y sexo parece consolidarse cuando la Real Fabrica de Taba-
cos de Sevilla comienza a emplear a mujeres, mitificandose en la emblematica
Carmen de Merimée. Esta copla dieciochesca ya plantea con anterioridad un
lenguaje erotico a partir del tabaco. El cortejo quiza podria plantearse desde el
motivo de flamma amoris, siendo el fuego de la mujer el que aviva la pasion del
galan. En el flamenco encontramos esta copla entre los fandangos de Me han

id. ibid., p. 53. Es parte de la cancion del “Rodador sediento”. Véase tambien Torner, Lirica,
n.°172; Alin 11, 1165, nota, p. 1396.

314. Frenk Alatorre, Margit (2003): Nuevo corpus de la antigua lirica popular hispanica (si-
glos xv a xvii), op. cit, Il. Satiras y burlas, Perogrulladas y boberias, 1949-A. Fuentes: Entremés de
El novio de la aldeana, Sevilla, Francisco de Leefdael, s. a., p. 24 (en tomo facticio de entreme-
ses varios, que fue de Gayangos, BNM, R-11, 974), p. 1394.

315. Pedrosa Bartolomé, José Manuel (2005a): “Mujeres en la ventana, alegorias del
cuerpo, alegorias del alma”, en La Metamorfosis de la alegoria: discurso y sociedad en la Penin-
sula Ibérica desde la Edad Media hasta la Edad Contemporanea. Madrid: Iberoamericana Ver-
vuert, p. 333.

316. Chevalier, Jean; Gheerbrant, Alain (1986): Diccionario de los simbolos, op. cit., p. 969.

317. Rodriguez, Susana (2012): “El tabaco como simbolo de placer y peligro: de la publi-
cidad atrayente a la propaganda disuasoria”, Intersticios. Revista Socioldgica de Pensamiento
Critico, 6, 2, pp. 236-237.
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dicho que no hay salida*®, de Canalejas de Puerto Real, cooperando en la au-
toria literaria junto a Ramon Perello y al guitarrista Nino Ricardo. Esta creacion,
en su diseno melodico, parece ser fuente directa del futuro fandango de Santa
Barbara®®. El cantaor onubense Pepe Sanz también la lleva al formato sonoro en
el estilo de los cantes de trilla, en £l dia que yo embarqué?.

Assomate a essa ventana Asbmate a esa ventana, Asdmate a la ventana

E échame un poco de lumbre, Y echa un poco de lumbre, Y dame un poco de lumbre
Para ensender un sigarro Para encender un cigarro Quiero ver a mi serrana

Y no quitar la costumbre. Por no perder la costumbre. Por no perder la costumbre
Me responden de alla dentro De la noche a la manana.
Con muchisimo plaser (Scheller, Coplas repente, p. 500) (Canalejas, Fandango)

-El que tubiere esse visio

Trayga abios de ensender.

No lo hago por el sigarro,
Lo hago, nifa, por verte,
Que a veses |os sigarritos
Suelen ser los alcauetes.
(C. A Israel, [24], ff. 57v-58r)

Hasta seis coplas de despedida consecutivas incluye Israel entre las co-
plas al caballo. El conjunto de coplas de serenata, de ronda, de ventana o de
despedida es uno de los mas amplios y heterogéneos, siendo dificil de abor-
dar para aquellos que pretenden un sistema de clasificacion basado de forma
genérica en la relacion amorosa. Fernan Caballero, Lafuente, Rodriguez Marin
0 Palau han precisado de estos subconjuntos en sus colecciones, incluyendo
en ellos muestras muy aleatorias. Algunas de las coplas al caballo que recoge
Israel son hoy coplas de enorme expansion dentro de esta tematica de des-
pedida, como la popular “Adios, con el corazon”, una de las mas extendidas en
el mundo hispanohablante, que también tiene acogida en el flamenco. La co-
pla juega con la redundanciay derivacion del verbo pronominal despedirse, en
una incesante repeticion que alarga la dolorosa separacion, pero que puede
llegar a lo jocoso. Estas férmulas ya eran frecuentes en la lirica antigua, como

318. Pérez Sanchez, Juan [Canalejas de Puerto Real]; Serrapi Sanchez, Manuel [Nifio Ri-
cardo] (guitarra) (1946): Fandangos. Me han dicho que no hay salida. 14421. C-6883. Columbia,
Pérez Sanchez, Juan; Perello, Ramon; Serrapi Sdnchez, Manuel (letra), cante 2.

319. Romero Jara, Manuel (2002): Este es otro cantar. Sevilla: Caja Rural del Sur, p. 179.

320. Sanz, José [Pepe Sanz]; Juan Carlos Romero (guitarra) (reconstruccién actual sobre
el original) (2018 [Grabaciones de la década de 1960]): “Cante de trilla”, en Pepe Sanz, El dia que
yo embarqué... estaba la mar serena. Discos Rocio, cante 3.
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la cuarteta que destacamos del ms. 3096 de la Biblioteca Riccardiana: “Des-
pedida te daré, / que te llegue a las entranas: / que si de otros te enamoras
/ mueras tu a malas lanzadas™?. La copla del cancionero de Israel nos llega al
flamenco en la voz del cantaor arcense Miguel Cambaya, que interpreta una
variante como fandango abandolao en Lavaba. No sé si tirar pa Ubrique?. Ra-
fael Guerrero, en las Canciones populares espafiolas®, también la incluye en-
tre las peteneras.

La despedida te doy, La despedida te doy, Adios con el corazon,

La despedida y no puedo, La despedida, y no puedo, Que con el alma no pueo
Que el despedirme dety Que despedirme de i Que despedirme de i

Es despedirse del sielo. Es despedirme del cielo. Es despedirme del cielo.

(C. A lsrael, C. al caballo, f. 90v) (Lafuente, 11, Serenata, p. 187) (Miguel Cambaya, Fandango)

De la deteriorada seccion [16] se perciben algunas cuartetas octosilabicas
principalmente de estilo soez, con expresiones como “Las gotas de my carajo”
0 “Si tiene huego en la pija”. Las hojas posteriores aparecen arrancadas. Diaz-
Mas y Sanchez Pérez opinan que posiblemente se deba a una autocensura del
propio compilador. Entre las seis supervivientes destacamos una extendida co-
pla presente en numerosas tradiciones. Ya aparece en las coplas jocosas de
Don Preciso vy en la Tirana del Caramba y como te quiero®*, de Narciso Paz. En-
tre las referencias directas flamencas la distinguimos entre [0s cantares de la
Coleccién escogida de Machado y Alvarez, los fandangos, malaguefias y pete-
neras de los Cantares populares recopilados por un aficionado, y las granadinas
de las Canciones populares espariolas de Rafael Guerrero. El modismo contra-
dictorio de los dos primeros versos esta presente en numerosas coplas popula-
resy juega con el desinterés implicito —en este caso, amoroso—- aprovechando
el inapreciable discurrir del tiempo, que se puede sintetizar con la expresiva
frase latina per multum cras, cras, crebro dilabitur aetas, “Por mucho decir ma-
fana, manana, se va dejando pasar el tiempo”*?®. Paco Toronjo interpreta una

321. Frenk Alatorre, Margit (2003): Nuevo corpus de la antigua lirica popular hispanica (si-
glos xv a xvi), op. cit,, I. Amor gozoso, Dadme alegria, no me deis pasion. 379bis. Fuentes: Bibl.
Riccardiana, ms. 3096, f. 46v (comunico M. T. Cacho)-Cf. n.° 1235 bis, 2228 bis, p. 287.

322. Duran, Miguel [Miguel Cambayé]; Pefa, Pedro (guitarra) (2015 [grabaciones origina-
les de las décadas de 1960-1970]): Fandangos. “Lavaba. No sé si tirar pa Ubrique”, en Patriarcas
del cante en Arcos. Pefia Nuestro Flamenco, cante 5.

323. Guerrero, Rafael (1895): Canciones populares espafiolas. Coleccion completa de
cantares recogidos por Rafael Guerrero. Barcelona: Casa editorial Maucci, p. 38.

324. Wolff, O. L. B. (1830): Braga..., op. cit., pp. 6-7.

325. Herrero Llorente, Victor-José (1992): Diccionario de expresiones y frases latinas,
op. cit, p. 344.
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variante en el fandango Nadie ha querido nacer / Ayer dijistes que hoy*?, con la
atribucion literaria de José Sanchez Pecino. La solemnidad de la interpretacion
flamenca pierde todo su supuesto origen picaresco. Esta variante también esta
presente entre los verdiales malaguenos®?.

Aver te dije que oy Ayer me dijiste que hoy, Ayer me dijiste que hoy,

Y oy te digo que manana Hoy me dices que manana, Hoy me dices que manana,

Y mafana te diré Y mafnana me diras: Y yo me quedo pensando...

Y[a se] me qu[ito] la gana. Que me vaya enhoramala. Cuando a ti te de la gana,
Siempre me estas enganando.

(C. A Israel, [16], 1. 33v) (D. Preciso, I, p. 205) (Paco Toronjo, Fandango)

La siguiente copla al caballo también estd muy documentada y extendida
en numerosas tradiciones como jotas, folias y fandangos regionales. En el fla-
menco esta presente en la gran familia de fandangos, y poseemos grabaciones
sonoras en estilos como las tarantas, verdiales y fandangos onubenses. Entre
las tarantas citamos la creacion personal A preguntarle al romero®® de Ga-
briel Moreno. También la encontramos en el estilo de las bulerias, destacando
el registro A [os arboles altos®?®, de Manuel de Paula. Aun es posible escucharla
en manifestaciones populares como las Cruces alosneras®®. En esta variante
se ahade un quinto verso muy empleado en la lirica popular caracteristico del
topico del mal de amor. La copla admite numerosas interpretaciones, de ahi
que la veamos incluida entre las definiciones y maximas de Lafuente, las penas
de Rodriguez Marin o las coplas de ausencia y constancia de Alberto Sevilla.
El poeta Federico Garcia Lorca la cita en su célebre conferencia en el Cen-
tro artistico de Granada, Importancia historica y artistica del primitivo canto

326. Toronjo Arreciado, Francisco Antonio [Paco Toronjo]; Sanchez Gémez, Ramon [Ra-
mon de Algeciras] (guitarra) (1979): Fandangos. “Nadie ha querido nacer / Ayer dijiste que hoy”,
en Paco Toronjo, Cantes de la sierra y la marisma. Fonogram, Sanchez Pecino, Antonio (letra),
cante 2.

327. Selecciones de la Porverita (2 de julio de 2011): La Panda Raices de Malaga y Je-
sus Lara (Fiesta Mayor de verdiales, 2010, 2.° Reverzo, Kuki [cante]). https://porverita.wordpress.
com/tag/audios-de-la-fiesta/ [consulta: 25/11/2024].

328. Moreno Carrillo, Jose Gabriel [Gabriel Moreno]; Garcia Vizcaino, Felix [Félix de Utrera]
(guitarra) (1970): Taranta. “A preguntarle al romero”, en Gabriel Moreno. Hispavox, letra popular.

329. Valencia Carrasco, Manuel [Manuel de Paula]; Jimenez Ramirez, Enrique [Enrique de
Melchor] (guitarra); Ortega Heredia, José Manuel [Manzanita] (1976): Fiesta por bulerias. “A los
arboles altos”, en Asi canta hoy Manuel de Paula. RCA, Murciano, Antonio [A. Guadalete]-letra
popular, cante 2.

330. jose valles prieto (15 de mayo de 2018): Fandangos de Alosno. Cruz chica. 2018.
Coronada y Dolores (cante 8, fandango) [video]. Youtube. https://www.youtube.com/
watch?v=ub2rSyra3vM [consulta: 25/11/2024].
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andaluz llamado “Cante jondo”, destacando el panteismo en la copla flamenca
y elevando —en una ahoranza tardo-romantica- la entidad poética del senci-
llo hombre meridional: “El andaluz, con un profundo sentido espiritual, entrega
a la naturaleza todo su tesoro intimo con la completa seguridad de que sera
escuchado!. Ricardo Molina y Antonio Mairena insistiran en la definicion pan-
teista de la copla en Mundo y formas del cante flamenco®*?. Ante esta vision
destacamos la tesis de Sdnchez Romeralo que describe la particular ausencia
de confidencia con los arboles 0 animales en los villancicos de la antigua lirica
popular, siendo su presencia puramente testimonial; un dialogo que si cons-
tata en las cantigas galaico-portuguesas®*, con ejemplos como los versos de
Don Denis “Ai flores, ai flores do verde pino, / se sabedes novas do meu amigo”,
y que esta muy presente en la poesia dieciochesca. Siguiendo esta practica
destacamos la posibilidad de encontrarnos ante un recurso exclusivamente
poético similar a la metagoge, con una determinada aceptacion en contex-
tos culturales especificos; aunque tampoco debemos descartar la vision ritual,
dada la importancia del romero en diversas ceremonias misticas. Si observa-
mMos otras apariciones del romero en la antigua lirica hispanica, y debemos
destacar su valor simbolico en la traicion o desengano amoroso. De esta ma-
nera lo apreciamos en la comedia famosa El nino diablo, atribuida a Lope de
Vega o a Vélez de Guevara el cantable: “Aquel romerico verde / adonde mintio
mi amor / fuego malo caiga en él / que le abrase las hojas y flor’# Si inter-
pretamos el romero como adjetivo, de oficio o condicioén, es decir, trabajador
0 participe de romeria, podemos plantear otro posible significado a la copla; y
asi parece indicar el villancico del Cancionero musical de Palacio: “Lo que de-
manda el romero, madre, / lo que demanda no se lo dan”*. Para ello, es inte-
resante destacar el contexto social de la romeria como lugar licito de ocasion
y encuentro, muy cantado en la lirica de cantiga galaico-portuguesa: “Quando
eu a San Servando / fui un dia d’aqui”, “A San Servando foi meu amigo”, “Fui eu,

331. Garcia Lorca, Federico (1922): Importancia histérica y artistica del primitivo canto
andaluz llamado “Cante jondo”, op. cit.

332. Molina, Ricardo; Cruz, Antonio (1963): Mundo y formas del cante flamenco. Madrid:
Revista de Occidente, p. 123.

333. Sanchez Romeralo, Antonio (1969): £l Villancico (Estudios sobre la lirica popular en
los siglos xv'y xvi), op. cit., p. 228.

334. Frenk Alatorre, Margit (2003): Nuevo corpus de la antigua lirica popular hispanica
(siglos xv a xvir), op. cit, . Amor adolorido, No he ventura en amores, no, 643. Fuentes: Lope de
Vega (¢) o Vélez de Guevara (¢), El nifio diablo | (AcadN, tomo 8, p. 75-A), p. 44.

335. Ibid., . Amor gozoso. El galany la galana, 27: “Lo que demanda el romero, madre, / Lo
que demanda no se lo dan. / A las puertas de su amiga [...]". La glosa, incompleta, puede haber
continuado “Una limosna de amor pedia”. Fuentes: Cancionero musical de Palacio, 365 (236);
Horozco, Cancionero, n.° 273, Correspondencias: Flor de enamorados, f. 28v: “A este pobre ro-
mero, / Muerto de amores por vos, / Sefiora, dadle por Dios”. Rodriguez Marin, CPE, n.° 1786: “Li-
mosniya ar pobre / Dasela por Dios, Que er pobresito / Bien mal jerio / Der mal del ama”; p. 64.
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fremosa, fazer oracon”, “non vou eu a San Clemenco”, “Pois nossas madres van
a San Simon”; también cantado en la lirica de villancico: “Viniendo de romeria
/ encontré a mi buen amor”; y que sigue una pauta que podemos apreciar en
el flamenco: “A la salida del Carmen / unos 0jos negros vi”.

Mafana me boy al campo Todas las mananas voy Aver tarde sali al campo

Apreguntar al romero A preguntarle al romero, A preguntarle al romero,

Sy el mal de amor tiene curg; Si el mal de amor tiene cura Si el mal de amor tiene cura,

Sino, al instante me muero. Porgue yo de amor me muero. Porgue yo me estoy muriendo
Sin frio ni calentura.

(C. A lsrael, C. al caballo, f. 42r)  (Gabriel Moreno, Taranta) (“Coronada”, Fandango)

Una muestra muy documentada en el siglo XiX por los viajeros franceses
es la siguiente copla al caballo. Gautier en “Malaga. Le cirque et le théatre™* |a
recoge entre los cantos de un mozo de mulas malagueno, y Davillier la citara
como malaguena en LEspagne’¥. La estructura con el tercer verso topico “entre
cortina y cortina” presenta muchas variantes; desde el difundido villancico na-
videho “Los peces en el rio” hasta otras como: “Las cortinas de tu alcoba / son
de terciopelo negro”, “Las cortinas de tu cama / son de seda y algodon” o “Las
cortinas de tu cuarto / son de terciopelo azul”. Las cortinas retoman la inten-
cién del antiguo canto de ronda grecolatino del exclusus amator destinado a
la puerta de la casa del ser amado. Destacamos un registro sonoro en fandan-
guillo manchego3¥®, cuyas caracteristicas musicales no difieren de sus parien-
tes andaluces. a cuarteta se articula en torno a la locucion verbal “dar el si”, en
sefal de consentimiento o aprobacion, y que en el ambito amoroso establece
una aceptacion de relaciones. Estas pueden culminar con otra afirmacion, el “si,
quiero”, que es el signo que certifica en el rito nupcial el consentimiento matri-
monial, consensus facit nuptias. Este motivo de la liturgia se irfa conformando
a partir del siglo il segun la legislacion del Concilio IV de Letrén de 1215. El pos-
terior desarrollo de la formula adquiriria el valor simbolico que ya tuvieron anti-
guos patrones de fidelidad como el “ubi tu Caius, ego Caia” que entonaban los
esponsales romanos. En el campo de la lirica popular, el “si” como elipsis del
consentimiento es un recurso eterno en la tematica amorosa, y como ejemplo

336. Gautier, Téophile (1842): “Malaga. Le cirque et le théatre”, Revue de Deux Mondes.
D’articles choisis dans les meilleures recueils et revues périodiques, p. 240.

337. Davillier, Charles (1874): L’Espagne. Paris: Librairie Bachette et Compagnie, p. 242.

338. La 2 (23 de enero de 2020): Zas!! Candil Folk “Fandanguillo manchego”. Escuchando
Castilla La Mancha [video]. Youtube. https://www.youtube.com/watch?v=L4_2dQKdCgl [con-
sulta: 25/11/2024].
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destacamos la antigua copla del Cancionero de Pedro de Rojas:* “Por un si
dulce Amoroso / dado de quien digo yo, / diré a todo el mundo no”.

Las cortinas de la cama Son tus labios dos cortinas Son tus labios dos cortinas

Son de rico carmessy De terciopelo carmesf; Del color de carmesf

Y entre cortinay cortina, Entre cortina y cortina, Y entre cortinay cortina

Senora, me das el sy. Nina, dime que si. Estoy esperando el si.

(C. A Israel, f. 89v) (Gautier, p. 240) (Zasl! Candil, Fandanguillo manchego)

Otras coplas de la coleccion de las que poseemos referencias literarias en-
tre los fandangos, pero no sonoras, son: “Anda, vete en ora mala, / que no te he
de menester, / que otras mexores que tu / las he dado con el pie”, que recoge
Borrero entre los fandangos onubenses®*.

La copla al caballo “Sy piensas que con alhagos / me as de ablandar como
sera, / yo soy de tal natural / que el mismo fuego me yela” aun perdura en el re-
pertorio alosnero segun Garrido Palacios®.

También la copla al caballo “;Cuando llegar aguel dia / y aquella felis ma-
Rana / que nos traygan alos dos / el chocolate ala cama?” pervive entre fan-
dangos granadinos en Fuente Camacho2. Miguel Mihura Alvarez, padre del
dramaturgo, la incluye entre los “chicoleos” de los Cantos populares andaluces
y algunos originales*®.

Poseemos referencias literarias como malaguenay como petenera de “No
me mates con cuchillo, / que tiene el azero fuerte, / matame con un suspiro
/y te perdono la muerte”, en pliegos como Cancionero popular, de Bruguera;
200 coplas de cante flamenco, de Alas; o Peteneras. Medias granainas, de De
Llano, apareciendo también en la gran coleccion de coplas Poesia flamenca.
Lirica en andaluz.

En un Cancionero manuscrito de malaguenas y peteneras, datado en torno
a 1880, la distinguimos entre las malaguenas “My corason es leal / para la per-
sona tuya / y el tuyo para my no, / que siempre ba con segunda”. Del mismo
manuscrito destacamos las peteneras “Mal aya el amor, mal aya, / y quien del

339. Anonimo, ca (1501-1600). Cancionero manuscrito Mss/3924, (Cancionero de Pedro
de Rojas). Madrid, Biblioteca Nacional de Espanfa, p. 132r

340. Borrero Garcia, Sebastian (2005): 1500 letras de fandangos, op. cit., p. 57.

341. Garrido Palacios, Manuel (1992): Alosno, palabra cantada, op. cit., p. 38.

342. Escribano, M. L; Fuentes, T; Morente, F; Romero, A. (1994): Cancionero granadino de
tradicion oral. Granada: Universidad de Granada. Contexto: “Amor. Fuente Camacho (Loja)”,
p. 43.

343. Mihura Alvarez, Miguel (1914): Cantos populares andaluces y algunos originales, reu-
nidos y anotados por Miguel Mihura Alvarez. Edicion de Jerdnimo Mihura. Madrid, p. 42.
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amor se fia / que entriegé mi corasén / a quien no lo meresia”, que también se
incluyen en Poesia flamenca. Lirica en andaluz.

El capitulo [42] presenta una unica copla: “Como amigo lo llevé / en caza de
la que amaba, / primero yo lo lleve / y después él me llevaba”, presente entre las
coplas sentenciosas y morales de la mayoria de los cancioneros. Segarra la in-
cluye entre coplas de despedida en forma de quintilla, con un quinto verso, “Con
aquella falsa fe”, en métrica de fandango. Los Cantares populares recopilados
por un aficionado** la considera entre los fandangos, peteneras y malaguenas.

3.6. Alegrias, cantifas, jotas

La familia de las cantihas comprende estilos variados como alegrias, rome-
ras, mirabras, rosas, caracoles y otros estilos personales. Suelen interpretarse
en compas de amalgama, similar a la soled, pero a diferencia de esta sus giros
melddicos y su acompanamiento armaénico se estructuran principalmente en
torno a la jerarquia tonal, en términos de modalidad seria en modo jonico, y en
menor medida en eolico. Las referencias a las cantinas se recogen en prensa
en la sequnda mitad del siglo XX, aunque algunos estilos como |0s pregones
flamencos ya aparecen en escena en el género de costumbres de la primera
mitad del siglo. Parece existir un parentesco musical entre las jotas populares,
cuyos antecedentes se remontan al siglo xviil, y las alegrias. Las influencias de
estas y el jaleo parecen conformar este estilo que surgira con nombres como
“panaderos” o “cantos por alegre” a partir de la década de 1860.

En la lirica popular aparece frecuentemente el acto de tirar limones —“Yo
tiré un limén por alto”, que Rodriguez Marin enlaza con la copla “Arrojome las
naranjillas”™ con una clara vinculacion erotico-sexual, como demuestra José
Manuel Pedrosa Bartolomé en Arrojar frutos, piedras, amores: entre la cancion
y el rito3*. Aunque también participan estas formas vegetales en el corpus fla-
MENCOo, NOS Vamaos a centrar en nuestro caso en el acto de arrojar piedras, que
aparece referido en nuestra sequidilla. El acto de tirar chinas o piedras parece
relacionarse con la costumbre de llamar la atencion de alguien, principalmente
con el fin amoroso, como descifra Pedrosa Bartolomeé entre las acepciones del
Vocabulario de Correas®*®, y que nosotros reforzamos con esta sequidilla de la

344. Anonimo (ca. 1895): Cantares populares (Malaguenas, peteneras, fandango, solea-
res, seguidillas y tangos de Cadiz) recopilados por un aficionado. Malaga: Hijos de J. G. Ta-
boadela, p. 16.

345. Pedrosa Bartolomé, José Manuel (2006b): “Arrojar frutos, piedras, amores: entre la
cancion vy el rito”, Revista de Literaturas Populares, 1, p. 100.

346. Ibid., p. 97.
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misma coleccion: “Isabel, boca de miel, / cara de luna, / en la calle do morais
/ no hallaran piedra ninguna™¥. Quiza esté mas arraigado en la copla flamenca
el caracter ludico de tirar piedras invocando tal vez a la suerte 0 a la esperanza
amorosa, a modo de “juego de fortuna”, y asi creemos que puede ocurrir con
esta sequidilla de Abraham y con la infinidad de coplas que arrojan piedras al
mar o0 a las aguas. Lafuente incluye el siguiente desdén al respecto: “Acaba de
partir nueces / y echa las piedras al rio: / lo que ha sido y ya no es, / como Si
no hubiera sido™*, que refuerza la formula del amor marchito en la nuez vana.
Con esta intencion creemos reconocer el dicho andalusi que recoge Alonso
del Castillo: “Cuando quieras desposar, coge piedras en tu mano y arrojalas en
derredor, y si no encuentras en derredor, coge a la vecina”. En la sequidilla que
recoge Israel nos encontramos ante una sequidilla de queja o desdén amoroso
segun las reinterpretaciones de Rodriguez Marin. La variante que recoge el Ba-
chiller de Osuna, ademas de cambiar el género, parece valorar la ilusion o des-
ilusion amorosa. Aunque desconozcamos la formula ritual o ludica, podriamos
imaginar que el fondo del mar equivaldria al olvido -0 a la esperanza-y el azar
dirige la piedra a la arena —el paramo o la tierra fértil-. Esta muy extendida entre
las alegrias flamencas, y el primer registro sonoro que hemos detectado es en
Un puriao de valientes®®, de Manolo Vargas. Es muy interesante en nuestro am-
bito flamenco la relacion entre el acto de arrojar piedras y la inestabilidad ani-
mica o la locura por motivos sentimentales, que siguen la pauta de un antiguo
dicho sobre la obsesion recogido en el medieval Seniloquium: “Cada loco con
su piedra”. Rodriguez Marin incluye varias muestras como: “Nadie diga que estoy
loco, / porgue he tiraillo piedras: / que se ponga en mi lugar / aquel que quiere
de veras™, con Machado y Alvarez comparte la famosa copla interpretada en-
tre soleares y bulerfas: “Tiro piedras por la calle; / al que le dé que perdone;
/ tengo la cabeza loca / de tantas cavilaciones™, o la murciana que registra
el Mochuelo: “Tengo yo un hermano loco / por querer a una mujer, / no quiero
querer a nadie / por no verme como él, / y tirar piedras por las calles™*. Rodri-
guez Marin recoge: “Ala Virgen de los Reyes / el cabello le ofreci / porque te vol-
vieras loco / tiraras piedras por mi”**, Todas estas muestras podrian explicarse

347. Correas, Gonzalo (1967): Vocabulario de refranes y frases proverbiales..., op. cit,
p. 106.

348. Lafuente Alcantara, Emilio (1865): Cancionero popular, op. cit, tomo Il, p. 328.

349. Vargas Gémez, Manuel [Manolo Vargas]; Paco Aguilera (quitarra) (1941): Alegrias. Un
pufiao de valientes. 203991. SO-9401. Odeodn, cante 4.

350. Rodriguez Marin, Francisco (1882-1883): Cantos populares espanoles, op. cit., Il
p. 408.

351. Ibid.

352. Pozo, Antonio [El Mochuelo] (1914a): Murcianas. Por querer a una mujer. 11047. Odeoén,
cante .

353. Rodriguez Marin, Francisco (1882-1883): Cantos populares esparioles, op. cit, p. 303.
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como una estilizacion de esta tematica, convirtiendo el rito en metafora de
desilusion amorosa; estado animico que lleva al sujeto a la locura.

A'la mar pego chinas Ala mar tiré un chino, Ala mar tiré un tiro,

Y al rio piedras. Cayoen laarena; Cayo enlaarena,

Comfiansa en la hembras Confianza en los hombres Que confianza contigo

Naydy la tenga. Nadie la tenga. No hay quien la tenga.

(C. A Israel, [18], f. 36v) Porque los hombres, (Manolo Vargas, Alegrias)
En viéndose queridos

No corresponden.

(R. Marin, Teoria y consejos
amatorios, 6108)

Ramon Soler detecta el parentesco entre unos “estrivillos” y una sequidilla
de las alegrias de la Nifia de los Peines Del mundo leguas y lequas®*, con letra
atribuida por la discografica a Pedro Moreno. El estado febril por causa amorosa
no ha dejado de ser una constante en la lirica anonima popular, siendo vocog,
nosos, un destacado signa amoris en la lirica grecolatina, palpable en el dilio
que describe Tedcrito tras la vision de Delfis y Eudamipo: “comenceé a tiritar de
ardiente fiebre y estuve en cama diez dias y diez noches™. En la lirica popular
moderna destacamos la sequidilla del Jardi de Ramelleres, coleccion de sequi-
dillas datada en 1635: “Estas calenturas / de tu frio son, / que lo causa la nieve
/ de tu condicion”®,

Tiene que tiene
Ay de mis males, Que tiene por males
Ay de mis calenturas Calenturitas
Que son mortales. Y celos mortales.
(C. A lsrael, Estrivillos, f. 18v) (Nina de los Peines, Alegrias)

El empleo intertextual del mismo refran, asi como la similitud de palabras
rimantes, nos permite establecer una relacion de correspondencia entre una

354. Pavon Cruz, Pastora [Nina de los Peines]; Moreno Fernandez, Antonio [Antonio Mo-
reno] (guitarra) (1933): Alegrias. Del mundo leguas y leguas. Gramofono, Moreno, Pedro (letra),
cante 4.

355. Garcia Teijeiro, Manuel; Molinos Tejada, M.? Teresa (1986): Bucdlicos griegos. Intro-
ducciones, traducciones y notas por Manuel Garcia Teijeiro y M.2 Teresa Molinos Tejada. Ma-
drid: Gredos, p. 71.

356. Brown, Kenneth (1995): “Doscientas cuarenta sequidillas antiguas”, art. cit,, p. 101.
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de las coplas al caballo y una extendida cuarteta sentenciosa. Correas recoge
una paremia de moraleja distante, pero que emplea elementos similares: “No se
kexe del engano kien por la muestra konpra el pano™¥. El discutido cancionero
de Segarra recoge otra version con elementos similares, pero también esta ale-
jada de ambas. Rodriguez Marin cita dos variantes que podrian constituir esla-
bones entre la muestra de Fernan Caballero y la que nos llega al flamenco. La
mas difundida la localizamos en grabaciones discograficas variadas, entre ellas
Alegrias y cantifias®*® de Antonio Mairena, o Que tu pases y no me hables**, del
Chato de la Isla. Los hermanos Caba la citan como malagueha para evidenciar
la equivoca virilidad del galan o donjuan andaluz y su escasa moral erética que
no valora a la mujer, sino en su sentido animal: “apenas valora positivamente a
la mujer, pero esa alma sexualizada se enciende con todos los ardores de la vi-
rilidad ante la hembra™¢®. Como la gran mayoria de coplas de construccion pa-
remioldgica, es parca en adjetivos.

Sy piensas que te Alerta, alerta, mozuelas, TU pensabas enganarme Alerta, alerta, mocitas,

queria,

Acdralo llamo engano,  Que elhombre nosufre Y paratifueelengano  Que en el pano cabe
dafo; engano,

Que sa cudiendo my Ensacudiendolacapa  Enespolvandolacapa  Else sacte la capa,
capa,
Sebaelpolboyqueda  Caeseelpolvoyqueda  Sevaelpolvoyqueda  Suelta el polvoy queda

el pano. el pano. el pano. el pano.
(C.Alsrael, C. al (F. Caballero, (Segarra, cap.45,p.62)  (Antonio Mairena,
caballo, 1. 43v) Sentenciosas, p. 124) Alegrias)

Los numerosos registros nos llevan a considerar la variante del gibralta-
reno Abraham como una copla parddica que encontramos posteriormente en
futuros cancioneros. No podemos confirmar si estamos ante una errénea inter-
pretacion de la grafia gueso, error frecuente en la pronunciacion dialectal. La
alusion a los huesos tiene correlacion con la poesia latina, en la gue meédulas y
huesos actuan como ultimos reservorios del amor en los tropos vinculados a la
fidelidad, fides, y llama de amor, flamma amoris. La copla presenta innumerables

357. Correas, Gonzalo (1967): Vocabulario de refranes y frases proverbiales..., op. cit.
p. 252.

358. Cruz Garcia, Antonio [Antonio Mairena]; Manuel Morao (guitarra) (1954): “Alegrias y
cantifas’, en Disco de Londres, op. cit, cante 2.

359. Llerena Ramos, José [Chato de la Isla]; R. de Jerez (guitarra) (1973): Alegrias. “Que tu
pases y no me hables”, en Juerga flamenca. Gramusic, letra popular, cante 2.

360. Caba Landa, Carlos; Caba Landa, Pedro (1933): Andalucia, su comunismo libertario y
su cante jondo, op. Cit., p. 241.
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variantes, y el primer registro que localizamos en el siglo xixX es en los “Spa-
nische Volkspoesie™®, de E. Boehmer, que recoge en su estancia malaguena.
Fernan Caballero habia incluido con anterioridad una variante en el cuadro de
costumbres “Dicha y suerte™*®? y posteriormente la destacara como copla do-
ble en los Cuentos y poesias populares. En la actualidad la encontramos viva en
las recopilaciones de verdiales, en el registro sonoro A mi no me duele na*®, de
La Panda de Campanillas, en una sencilla evolucion a cuarteta octosilabica con
diminutivos y pleonasmos, pero poseemaos un registro sonoro anterior como
Jota*®, por la cantaora rondefna Paca Aguilera, en el amplio repertorio nacional
que interpretaban los artistas en las primeras décadas del siglo xX.

los dientes de tuboca  Los dientes de tuboca  Los dientes de tu boquita Los dientes de tu boquita

Me tienen preso. Me tienen preso. Me tienen cautivo y Me tienen cautivo y
preso preso,

iQuién ha visto cadenas iQuién ha visto cadena  En mivida he visto En mivida he visto yo
Hechas de queso! Hecha de hueso! Hacer cadenas de hueso. Hacer cadenas de hueso.
(C.A lsrael, [12),1.27r)  Los dientes de tuboca  (Paca Aguilera, Jota) (Liro, Verdial)

Me tienen asi.

iQuién ha visto grilletes

Hechos de marfill

(F. Caballero,

Amorosas, p. 142)

Destacamos otras sequidillas prusianas que también gozan de gran popu-
laridad entre las sequidillas sevillanas, como la siguiente muestra que también
queda recogida entre corraleras sevillanas del pliego Coleccion de canciones®®,
dondeseincluye conestribillo. Fernan Caballero o Lafuente ofrecenvariantes que
recrean diversos valores numeéricos planteando un sencillo pero certero juego
aditivo en versos paralelos. Ambas estan muy extendidasy perviven en el acervo
andaluz, como demuestra la referencia a Alhama en el Cancionero granadino

361. Boehmer, Eduard (1858): “Spanische Volkspoesie”, en L. Herrig y E. Boehmer (comps.),
Studium der neueren sprachen und literaturen. Brunswick: George Westermann, p. 173.

362. Fernan Caballero (24 de junio de 1857): “Dicha y suerte, Cuadro de costumbres po-
pulares”, La América, p. 12.

363. Luque, Miguel [Liro] (1980): “A mino me duele n&”, en Fiesta de verdiales. Estilo Almo-
gla. La Panda de Campanillas. Ediciones Seven. Fonoruz, cante 2.

364. Aguilera Dominguez, Francisca [Paca Aguilera]; Roman (quitarra) (1912): Jota. 41224.
Odeon, cante 2.

365. Anénimo (1846b): Coleccidn de canciones. Madrid: Imprenta de J. Maria Marés, p. 3.
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de tradicion oral’®. Destacamos el registro sonoro Alegrias de Grana*’, del con-
junto de musica rock Los Planetas, vinculados a la corriente musical indie rock,
quienes la interpretan sobre un acompahamiento de guitarra por alegrias. Ya
hemos citado otra copla con un incipit similar; pero cinéndonos a la cantidad
de variantes que ofrece esta sequidilla, creemos interesante destacar la inten-
cion del requiebro, tanto en el calculo exacto como en el amplificado error; ya
que las estrellas, en su amplio abanico metaférico, son fuente de luz, ademas
de encuentro de almas; y por ello suelen representar la eternidad y la fidelidad
amorosa. La resolucion numerica —sin aventurarnos en ideas pitagoricas— es una
ocurrente simpleza que hace mundana la elevada idealizacion amorosa.

Las estrellas del sielo Las estrellas del cielo Las estrellas del cielo Las estrellas del cielo

SonTi2 Son ciento y doce, Son ciento treinta; Son ciento treinta;
Y con las de tus 0jos Conlasdosdetucara  Conlasdosdetusojos, Con lasdos de tucara
114, Ciento catorce. Ciento cuarenta. Son ciento cincuenta.
(C. A Israel, Seg. prus, Y aqui doy punto (Lafuente, I, Flores y (Los Planetas, Alegrias)
f. 67r) reg., p. 95)

Que siasino lo hiciera

Era difunto.

(Corraleras de Sevilla,

p.3)

3.7. Sevillanas

El estilo de las sequidillas sevillanas es uno de los ultimos reductos de lo que
en su dia fue el género mas floreciente durante el siglo Xviil. Las sevillanas po-
drian tener ya definicion especifica en la referencia del poema La Quincaida, del
Conde de Noroha, donde se distingue “canto la malaguena y la sevillana”. El de-
sarrollo del boleroy las distintas escuelas de palillos enriqueceran los elementos
musicalesy coreograficos del estilo. Su aceptacion no decae y sigue siendo una
fuente inagotable de creacion.

En el repertorio de sevillanas distinguimos una sequidilla prusiana. Los ver-
S0s iniciales son un tépico sobre el que encontramos muchas variantes: “Yo

366. Escribano, M. L; Fuentes, T; Morente, F; Romero, A. (1994): Cancionero granadino de
tradicion oral, op. cit., p. 85.

367. Los Planetas (21 de junio de 2021): Alegrias de Grand-los Planetas (Lyric video)
(cante 5) [video]. Youtube. https://www.youtube.com/watch?v=HCOXSwmzux0 [consulta:
25/11/2024].
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digo que ni verte / cuando no puedo”, “Y digo que ni verte /y por ti muero”. La
antitesis de los versos finales caracteriza esta variante de amor secreto que Ro-
driguez Marin recoge entre las ternezas, y Lola Flores registra en las Sevillanas
del Litri®%.

En my caza me dizen En mi casa me dicen La gente me pregunta

Que sy te quiero. Que si te quiero; Que site quiero

La mentira les digo, La mentira la digo, La mentira les digo

La verdad niego. La verdad niego. La verdad niego

(C. A Israel, Seg. prus, . 61v) Y si me aprietan, Porque a la gente
Que te requiero digo. La verdad no les digas
Aungue lo sientan. Mentiras sienten.
(R Marin, Ternezas, 2154) (Lola Flores, Sevillanas)

La actualrevision que se esta realizando sobre la obra de la compositora pa-
risina Pauline Viardot ha permitido revitalizar algunas coplas que tenian mayor
vigencia durante el siglo xiX. Destacamos estas “Sequidillas de los oficialitos™*®
a duo, mas proximas a las sequidillas boleras cultas del primer cuarto de siglo,
y que son un buen ejemplo de la gran difusion de este género en los salones 'y
teatros europeos. Aungue la hija de Manuel Garcia empled como fuente de ins-
piracion en numerosas ocasiones la coleccion de Don Preciso, en este caso
armoniza una copla ajena a la colecciéon de Zamacola, de la que Unicamente
encontramos esta referencia de sequidilla burlesca. La tematica incide en el to-
pico del amor forastero. El profesor Pedrosa Bartolomé analiza la gran repercu-
sion del mismo en la lirica popular, y ya lo reconoce en la mitologia clasica. Si
Ariadna fue abandonada por Teseo en la isla de Naxos, Medea sufrio el mismo
destino con Jason. Antropoldgicamente lo considera propio de comunidades
tradicionales cerradas y endogamicas, que penalizarian las relaciones amoro-
sas de las jovenes del lugar con personas forasteras, por considerar que estarian
condenadas al fracaso. Este reproche del tépico del amor del forastero se ira
atribuyendo a estudiantesy, como en nuestro caso, a soldados¥®.

368. Flores Ruiz, Maria Dolores [Lola Flores]; Aguilera, Francisco [Paco Aguilera] (quita-
rra) (1949): Sevillanas del Litri. AA-440. OKA-1549. La Voz de su Amo (Etiqueta blanca), cante 2.

369. Tonna, Anna (mezzosoprano); Feldkamp, Corina (soprano); Dobarro, Isabel (piano)
(2021): “Sequidillas de los oficialitos”, en The Unknown Pauline Viardot. Chamber songs and
duets. Cezanne Producciones.

370. Pedrosa Bartolomeé, José Manuel (1995a): “El amor forastero: Una cancion popular y
sus recreadores cultos (Claramonte, Calderon...)”, en Tradicién oral y escrituras poéticas en los
Siglos de Oro. loartzun (Guipuzkoa): Sendoa Argitaldaria, pp. 160-182.
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Nifa, con los mozuelos

No te embeleses,

Que suelen hacer burla

De nuebe meses.

(C. A Israel, Seg. burlescas, f. 95r)

Con los oficialitos

No te embeleses,

Que te haran una burla

De nueve meses.

(Anna Tonna; Corina Feldkamp, Sequidillas)

Destacamos también en esta seccion una seqguidilla individual que hoy dia
la encontramos en diferentes series de sequidillas. Jiménez la cita en la tradi-
cion aragonesa, en una tematica también relacionada con la pedida de mano.
En ella distinguimos elementos herederos de la lirica antigua; en este caso la
ausencia de conjunciones, que aportan viveza y dinamismo al texto. Volvemos
a constatar la presencia de la madre como guarda y confidente, que son las fun-
ciones prioritarias que adquiere en la lirica popular. Como logro destacamos el
acertado empleo de los tiempos verbales, en futuro y presente, que actuan de
elementos rimantesy, a su vez, desencadenan con viveza la larga potencialidad
de las situaciones sugeridas. En Huelva la reconocemos en la tradicion alosnera,
en la denominada “Tonada de los ratones™".

Te pedy atu madre,
Dijo: veremos;

La respuesta no es mala,
Novia tenemos.

(C. A Israel, [18], . 38r)

Se lo dije a mi madre,
Dijo: veremos;

La respuesta no es mala,
Boda tendremos.

Ande usted, ande,

Que la misericordia

De Dios es grande.

(Lafuente, I, Ternezas y
juramentos, p. 151)

Se lo dije a tu madre
Enla cocina,

Atupadre en la alcoba
Yatienlaesquina.

Se lo dije a tu padre,
Dijo: veremos.

La respuesta no es mala.
Novia tenemos.

Se lo dije a tu madre,
Dijo: Veria.

La respuesta no es mala
La novia es mia.

(Juana Maria de Felipe Julidn,
Tonada de los ratones)

371. Los videos de Mayka Ramos (22 de junio de 2020): Alosnera, Alonso. 1977 (RTVE. Rai-
ces. 1977. Canta: Juana Marfa de Felipe Julian. Contexto: “Tonada de los ratones”) [video]. You-
tube. https://www.youtube.com/watch?v=f0T50IpIWEQ [consulta: 25/11/2024].
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Federico Barbado recoge entre las sevillanas de “Una fiesta en Sevilla™¥" la
sequidilla “De las aves que buelan, / quiero yo el cuervo, / porgue my amor se
viste / todo de negro”.

Otras sequidillas dignas de mencion son: “Sy con solo un suspiro / lograra
my amor, / yo quedara sin tino, / pero sin ty no”, con un calambur que llega a las
“Sequidillas del Pepe mio™”, de José Lidon.

Las sequidillas “Mil almas yo quisiera / rendirte juntas; / no las tengo, mas
toma / mil vezes una” seran armonizadas por los compositores exiliados tras la
guerra de la Independencia que difundieron los aires espanoles en os salones
burgueses europeos. Narciso Paz la incluye en una “Bolera” y Salvador Castro
de Gistau en “Air de danse boléro™”. El juego hiperbolico que la caracteriza ya
lo encontramos en los comentarios de Ruiz de Farias a las rimas de Camoens:
“Mas si con las altivezes / de que siempre usando estas, / mil para darte no das,
/ una te daré mil vezes. / Creyendo, sin duda alguna, / no ser don menos gentil.
/ Que el darte d’una vez mil, / ofrecer mil vezes una”¥®; o en la comedia aurea
El hijo prodigo®’, de Matos Fragoso y Moreto: “[...] porque quien adora / firme, y
fiel deidad alguna, / es bien, que en tanta fortuna, / si para lograr mas palmas,
/ no pudo ofrecer mil almas, / ofrezca mil veces una”.

La copla al caballo “No te fies en muxeres / aun que digan: -Bien te quiero.
/ que, en bolviendo las espaldas, / sy te vide no me acuerdo” aparecera como
copla intermediada en las Boleras de las habas verdes®, cancion muy popular
durante la primera mitad del siglo xiX. El compositor Federico Moretti populari-
zara un arreglo de la misma distribuido entre las primeras impresiones musica-
les nacionales de Bartolomeé Wirmbs.

También llega a las sevillanas las seqguidillas “Son tus 0jos mis 0jos,
/ nina, tan bellos / que tus ojos, mis 0jos, / mueren por ellos”, que armonizara

372. Barbado, Federico (15 de febrero de 1880): “Costumbres populares. Una fiesta en Se-
villa (1), La Enciclopedia, p. 78.

373. Lidon, José (ca. 1798-1827): “Sequidillas del Pepe mio”, en Seguidillas con acompana-
miento de Forte-Piano [Manuscrito], n.° 4. Madrid, Biblioteca Nacional de Espana, MC/4198/41,
pp. 11-14.

374. Paz, Narciso (ca. 1813b): Deuxieme collection d’airs espagnols avec accompagne-
ment de piano et guitare. Paris: Benoist, pp. 10-11.

375. Castro de Gistau, Salvador (ca. 1810-1830a): Journal de Piéces du chant Espagnol, par
divers auteurs, publiées avec accompagnement de Guitare par S. Castro. Paris: chez I'Editeur
et Auteur, pp. 1-2.

376. Camoens, Luis de (1685): Rimas varias de Luis de Camoens, principe de los poetas he-
roycos y Lyricos de Espana, tomos |y Il. Lisboa: Theotonio Damaso de Mello, p. 268.

377. Matos Fragoso, Juan de; Moreto y Cabana, Agustin (1785): El hijo prédigo. Comedia fa-
mosa. Madrid: Antonio Sanz, p. 14.

378. Moretti, Federico (1826b): Boleras de las habas verdes. Con acompanamiento de
piano forte y guitarra: compuestas espresamente y dedicadas a Don francisco Xavier Merca-
dante por suamigo D. £ M. C. Madrid: Bartolomé Wirmbs, pp. 1-4.
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Sebastian Iradier en unas Boleras sevillanas®®. Creemos que puede existir una
relacion de correspondencia entre la sequidilla que recoge Israel: “Tienes unos
ojuelos / de candadillo, / que se sierran y abren / quando te miro”, y otra estrofa
de las mismas boleras de Iradier: “Tienes unos ojitos / de picaporte. / iCada vez
que los cierras / siento yo un golpe!”, recogida por los principales cancioneros,
y que también armonizara José Inzenga en unas “Sequidillas sevillanas”.

Las sequidillas “Estando en las arenas / del mar salado, / encontré con Cu-
pido, / siego en un prado” aun sobreviven entre las sequidillas de la provincia de
Huelva con la disposicion: “Yendo por las arenas / del mar salado, / me encon-
tré con Cupido, / ciego y vendado; / del mar salobre, / me encontré con Cupido
/ ciego de amores”. Garrido Palacios también las cita en Alosno con algunas
variantes?®!,

Podemos destacar algunas coplas de las que no poseemos referencias
sonoras, pero que estan incluidas en cancioneros de estética flamenca. Entre
ellas: “¢,Como quieres que te quiera, / sy tu no me quieres dar / alibio para my
pena, / remedio para my mal?”, que identificamos en los Cantares populares de
la editorial Biblioteca Mazzantini. Machado y Alvarez también recoge entre l0s
cantares de la Coleccion escogida: “Por el dezir de la jente / no me he bestido
de luto, / que tengo my corason / muerto enel cuerpo vy difunto”, que Garrido
Palacios constata en el acervo alosnero.

Ramon Soler realiza un minucioso analisis de las coplas estableciendo nu-
merosos paralelismos con coplas del actual corpus flamenco. No poseemos
muestras intermedias que nos permitan establecer un parentesco directo, pero
destacamos algunas de las establecidas por el investigador: “Y ay Pepe, Pepe,
/ un dedo de la mano / diera por verte” la relaciona con “Por ver a mi madre
diera / un dedito de la mano, / el que mas falta me hiciera”. También destaca:
“Estanto lo que te quiero, / hermosisima donsella, / haré una casa enel campo
/ para que abites enella”, que la relaciona con la popular “Vente conmigo y ha-
remos / una chocita en el campo / y en ella nos meteremos”. La sequidilla “No
tengo yo la culpa / ny aty te culpo / de que D. te ayga hecho / tan de my gusto”
la orienta hacia la sequiriya “Yo no tengo la culpa / niyo a ti te culpo, / tienen la
culpa esas malas lenguas / que andan por el mundo”.

379. Iradier, Sebastian (1879): Boleras sevillanas, cancién andaluza. Msica del Maestro
Yradier. Barcelona: Andrés Vidal y Roger, p. 7.

380. Inzenga, José (1874): Ecos de Espana: coleccidn de cantos y bailes populares recopi-
lados por José Inzenga, tomo |. Barcelona: Andrés Vidaly Roger, p. 18.

381. Garrido Palacios, Manuel (1992): Alosno, palabra cantada, op. cit., p. 156.
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