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El flamenco y la musica andalusi Cristina Cruces Roldén

Profundo estudio sobre la presencia de la musica ardbigo-
andaluza en el cante flamenco tanto en aspectos melddi-
cos como en el uso de instrumentos. Més de cien fotogra-
fias y grabados antiguos ilustran un libro, desbordando las
fronteras de la musica, investiga las afinidades vitales, lite-
rarias y ritmicas entre el flamenco actual y la musica Anda-
lusi. En este libro la autora explora algunos de los paren-
tescos de la musica andalusi con el flamenco, como un in-
tento de sugerir elementos de juicio en sus conexiones es-
tructurales e histéricas. Los contenidos del texto, con
abundantes notas documentales y expuestos de manera
divulgativa, se mueven entre el examen de los sistemas
musicales propios del flamenco y la musica ardbigo-anda-
luza, la influencia de nubas, moaxajas, jarchas y zéjeles en
el flamenco, el estudio de la copla, la ejecucidn, la trans-
misién y la instrumentacion, una aproximacién a las dan-
zas, la expresién festiva y el papel de los grupos étnicos
de moriscos y gitanos, y un apunte ultimo acerca del senti-
do ultimo de la musica que comparten. Herencias y coinci-
dencias se ponen de manifiesto, contribuyendo asi a lle-
nar el vacio investigador que aun existe en el anélisis com-
parativo de los sistemas musicales y rituales del flamenco
y las musicas arabes. Es un texto fundamental para recons-
truir la cultura musical andaluza.
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Introduccién

Resulta un hecho frecuente atribuir al flamenco simplifi-
caciones estéticas, estructurales e histéricas que, a fuerza
de repeticiones miméticas, acaban adoptando carta de
naturaleza. Esto ha sido asi desde fechas tan dispares co-
mo el nacionalismo romantico del siglo XiX y el periodo de
la Transicién Democrética, ya en el siglo Xx. Durante el pri-
mero, la fascinacidn ejercida por la tradicién incontamina-
da de los «pueblos auténticos» se convirtié en palanca pa-
ra una gitanizacidon y una arabizacién interpretativas de
Andalucia de las que se encargaron singularmente los visi-
tantes extranjeros, que a cambio produjeron importantes
referencias documentales primigenias. Un siglo después,
en el camino a la democracia y en la estrategia de defini-
ciéon de identidades nacionales, la objetivacién flamenca
como un patrimonio musical de los desposeidos, de la cla-
se subalterna, fue utilizada politicamente como factor de
cohesién para una Andalucia que transitaba entonces ha-
cia su ansiada autonomia politica. Este discurso interpreta-
ba el flamenco unilateralmente en clave popular-vivencial,
obviando que esta es solo una de sus manifestaciones,
complementaria al cabo de la profesional, comercial y ar-
tistica.
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Un argumento subyacente a otras propuestas explicati-
vas acerca de los origenes de la musica flamenca fue en-
tonces, como siempre, el de su arabismo, hipdtesis asumi-
da y desarrollada por Blas Infante, una figura ideolégica-
mente nutricia para el andalucismo.

Blas Infante

Las relaciones entre la musica arabe y las musicas po-
pulares de Andalucia contaban ya con una larga némina
de analistas a lo largo del siglo XX y, a fecha de hoy, no ca-
be duda de algunas conexiones estructurales entre el fla-
menco y las musicas orientales. En Andalucia, la cultura
arabe cuenta con la evidencia afiadida de practicas histéri-
cas difundidas a lo largo de siglos de continuidad civiliza-
toria. Pero hay que ser cautos frente a algunas afirmacio-
nes excesivamente simplificadoras del asunto y recordar
que, tras el enfoque exotista y surefio del fenémeno fla-
menco forjado en el Romanticismo —no por casualidad es-
trenado a la par que la exaltacidn historicista europea so-
bre «lo oriental»—I1l se generd un interesante debate acer-
ca de las relaciones de unas y otras musicas en el Medite-
rrdneo, su afectacién a la musica popular andaluza y la re-
verberacién de esta en el universo panhispanico.
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Instrumentista y danzante de
qganidn
Fuente: C. Poché, La Musique
Arabo-Andalouse. Cité de la
Musique / Actes Sud, Paris, 1995

La gran fuerza del legado inmaterial andalusi que se
entreveia en otros érdenes artisticos se trasplanté en las
primeras décadas del siglo XX a las indagaciones musico-
l6gicas. La cuestidn se centrd, en gran medida, en las con-
tinuidades y discontinuidades con lo anterior y con lo por-
venir tomando como referencia los tiempos de méaximo
esplendor de al-Andalus. Sus resultados convierten hoy en
un hecho conocido que la musica andalusi no se gesté de
forma independiente respecto a la gran tradicién musical
griega, con la que se emparenta fundamentalmente a tra-
vés de Bizancio, y que tampoco fue ajena a la tradicién
cristiana ya aquilatada en la peninsula y que perduraria en
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formas mozarabes durante el dominio isldmico. En este
sentido, la musica que se asenté en al-Andalus entre los si-
glos IX y xvi fue musica-puente entre el mundo antiguo y el
modernol2], hasta tal punto que el flamenco también per-
tenece, como sistema musical, a ese modo mediterraneo-
oriental. Realmente, varias son las denominaciones que
podemos utilizar para este sistema musical —«musica an-
dalusi», «musica de al-Andalus», «hispanoarabe», «hispa-
nomusulmanan, y «ardbigo-andaluza»—, pero siempre nos
referimos a un sistema complejo, donde lo mozérabe in-
trodujo la tradicién cristiana en un corpus mas antiguo,
«junto con elementos de la romanizacién, las influencias
de los pueblos barbaros y de los ritos visigodo y bizantino,
a los que habria que anadir la musica hebrea, la musica
bereber y la propia musica arabe tanto del Oriente Medio
como del Préximo Oriente»l3l.

Desde 1920 y en particular entre las décadas de 1940y
1960, diversos investigadores se inscribieron en una cono-
cida controversia de corte intelectualizado acerca de los
intercambios y trasvases histéricos que se habrian produ-
cido entre las musicas del medievo en Espafa. Polémica
que adquirié también signo filoldgico vy literario con los
celebrados casos de M. Menéndez Pelayo y E. Garcia Go-
mez, entre otros investigadores. En lo estrictamente musi-
coldgico, es bien sabida la propuesta de J. Ribera: la musi-
ca popular espafnola —precoz en cuanto al uso de las mo-
dulaciones y el sistema modal-[4l fue un atributo hispano-
arébigo, nacido en fechas muy anteriores a las del resto
de la musica europea, a la que se oponia por su caracter
no eclesiastico. Desde el dominio arabe, ese modelo mu-
sical basado en un sistema estréfico peculiar se habria
prolongado y servido de «fondo comuin» para toda la pro-
duccién musical popular espanola, de tal modo que no
solo el zéjel era de origen ardbigo andaluz, sino que por
extensién también lo serian, por ejemplo, las cantigas o el
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sistema expuesto en el Cancionero de Palacio (ss. XV-XVI).
Pero esto fue previo a que la aparicion de las jarchas con-
vulsionara el debate.

Cantigas de Santa Maria
Miniaturas. Patrimonio Nacional,
Madrid

Otros prefirieron interpretar el «fondo musical» al que
se refiere J. Ribera como un producto anterior a la presen-
cia drabe, aunque también de caracter mediterrdneo, que
tendria su origen en la antigliedad y sobre el que habria
reposado la gran cultura musical andaluza. F. Pedrell atri-
buyd a los arabes un papel solo contribuyente, limitado a
la reforma de algunos detalles ornamentales comunes al
sistema oriental y persa, de los cuales se derivd su musi-
cal5l H. Rossy, ya en la década de 1960, defendié en este
mismo sentido que «los andaluces y los murcianos» ha-
brian ensefado a cantar a los invasores, sugiriendo en am-
bos casos la hipdtesis contraria a la arabista: serian los ara-
bes los influenciados, y no al revéslél.

La discusion tenia una significacion politica més alla de
su especializacién cientifica. R. Ferndandez Manzano ha sa-
bido exponerla sucinta pero afinadamente, detectando to-
dos los intereses que en ella se inscribian al afirmar que,
dentro de estas desavenencias:

«La musica drabe se considerard como un puente, un hilo
transmisor de las culturas milenarias de Egipto, Mesopotamia y el
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imperio sasénida persa. Seré a partir del estudio de los tratados
musicales... cuando se dard mayor importancia al peso de la filo-
sofia griega como motor de desarrollo de la musica érabe, con to-
da la carga simbdlica que el mundo griego ha tenido para Europa
como cuna civilizatoria. La Edad Media europea serd concebida
como un tiempo de barbarie, el mundo islamico tomara la antor-
cha del conocimiento clasico y servira de eslabdn entre este y el
orbe occidental, transmitiendo los saberes en la Baja Edad Media
lo que posibilitaré el resurgir europeo del Renacimiento. Europa
se reencuentra con sus origenes y solo tiene que agradecer al
mundo drabe haberle servido de vehiculo.

Aplicando esos pardmetros al caso espafiol, se produce un fe-
némeno curioso, donde se mezcla la ideologia con el difusionis-
mo y la ciencia. La pervivencia durante toda la dominacién islami-
ca de los mozarabes... justificard la ideologia de reconquista, y
segun algunos investigadores, influird de forma decisiva en el es-
plendor de la cultura de al-Andalus..., como seria el caso de la
creacion de formas autdctonas: la muwassaa y el zéjel... Por ulti-
mo, el canto llano o canto litirgico de la iglesia dejaria su huella
en los modos de la musica andalusi.

En la cara opuesta, y continuando con el mito romantico de
fascinacién por lo exdtico, la musica arabe habria sido la fuente
del desarrollo de la mdsica europea, jugando la Peninsula Ibérica
e ltalia un papel destacado. El esplendor de la vida urbana del Is-
lam, la riqueza del comercio y la fastuosidad de las cortes, propi-
ciardn un gran auge de la musica y los instrumentos musicales.
Los trovadores imitarian a los poetas y musicos arabes, al amor
cortés derivaria del amor udri, la muwassaa y el zéjel serian el ori-
gen del villancico hispénico o del virelai francés»l71,

El caracter de «puente» que asigndbamos a la musica
ardbigo-andaluza resulta evidente en cualquiera de las
dos interpretaciones anteriores. Por una parte, es ilustrati-
vo que la teoria musical griega fuera adaptada en el mun-
do arabe, donde se produjo una unificacion y codificaciéon
en «las tradiciones orales de los paises islamizados, esta-
bleciendo una ciencia musical vigente hasta nuestros
dias»I8l. Por otra, con el paso de los siglos y haciendo el
camino inverso, la musica ardbigo-andaluza también seria
puente entre Oriente y Occidente, pues, expulsados de



El flamenco y la musica andalusi Cristina Cruces Roldén

Espana los moriscos a principios del siglo xvil, se extendié
por el norte de Africa y generd una serie de «escuelas lo-
cales» que han permitido la conservacion de las antiguas
nubasl?l. De ahi que R. Fernandez Manzano no dude en
afirmar que la musica del al-Andalus sigue siendo una
«realidad abierta»[10l,

Tafiedor de rebab

marroqui.
Fuente: C. Poché, La
Musique Arabo-
Andalouse.
Cité de la Musique /
Actes Sud, Paris, 1995

A nuestros intereses, conviene resaltar que esta contro-
versia no afectdé mas que tangencialmente al flamenco, tal
vez por la proverbial desatencidn de la literatura cientifica
hacia lo jondo, y sobre todo por el distanciamiento tem-
poral —que no geografico— que separa los momentos de
nacimiento y esplendor de la musica andalusi'y de la musi-
ca flamenca. En efecto, en los tiempos en que la musica
andalusi era trasplantada al norte de Africa, el flamenco
sencillamente no existia. Aun le quedaban siglos para ver
la luz, y en su nacimiento confluirian culturas musicales
muy variadas aunque entrelazadas, no exclusivamente éara-

10
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bes sino también hebraicas, de la liturgia bizantina —que
redefinié los modos griegos— y del cancionero castellano.
Ni tan siguiera estrictamente mediterraneas, pues abarca-
ron desde formas hindles hasta afroamericanas.

Ante estas evidencias, jcomo reconocer procesos —y
no solo rasgos— comunes entre ambos sistemas musica-
les? El legado que la musica ardbigo-andaluza haya podi-
do dejar en el flamenco constituye a menudo una profe-
sion de fe carente de los ingredientes necesarios para una
reflexion autorizada. Diversos estudiosos se manifiestan
escépticos respecto a la contemplacion de algo méas que
algunos rasgos bésicos, comunes también a otras musicas,
mientras que otros prefieren seguir viendo en el flamenco
un testigo de esa anhelada y tal vez mitificada consangui-
nidad ardbiga. Sirvan las paginas que siguen, mas que pa-
ra cerrar las filas en torno a una u otra propuesta, como un
intento de sugerir elementos de juicio en las conexiones
entre ambas.

11
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Primera Parte:

Los sistemas musicales

Ciertos rasgos de la musica arabe parecen haber sido
compartidos o expandidos hacia el flamenco; rasgos que,
aun no siendo exclusivos ni de una ni de otro, se presen-
tan de forma conjunta produciendo una personalidad in-
terpretativa y estética unitaria. M.l. Osuna los resume en
«la microtonalidad intervélica, las escalas modales, la ri-
queza y acentuacion ritmica, todo en torno a una filosofia
improvisatoria y ajena a toda rigidez metédica»l'11. Es de-
cir, los parentescos no son solo estructurales, en los cam-
pos de la armonia, la melodia y el ritmo, sino también ex-
presivos, interpretativos y creativos. Nos centraremos por
ahora en los primeros.

- El sistema modal y la cadencia andaluza

Comencemos por el campo de los modos, es decir la
disposicion o arreglo de los sonidos que forman las esca-
las musicales. La musica de los pueblos arabes se inscribe,
en general, en un sistema modal —el modo magam— cuya
caracteristica principal es la existencia de un orden especi-

12
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fico, una organizacién obligatoria del espacio y de los to-
nos, destacando una ténica dominantel12l, El canto se di-
sefia en base a una serie de distancias intervélicas entre
tonos y cada universo ritmico-melddico particular se desa-
rrolla y realiza impregnado del estado emocional del intér-
prete.

La muUsica arabe utiliza las escalas diaténica, cromética
y enarmodnica. La denominada diaténica o natural es la
que fundamenta esos «modos», y estd compuesta de to-
nos enteros, semitonos diaténicos y la posibilidad de em-
plear otro tipo de medio tono que M. Guettat denomina
«semitono cromatico o apotome» y que se produce por al-
teraciones accidentales!13l. Pero esta ordenacién espacial
no se corresponde en el modo magam con una organiza-
cién decidida del aspecto ritmico, que es libre y a gusto
del ejecutante. El magam combina pues un estilo improvi-
satorio en lo relativo a lo temporal (el ritmo) y un ndmero
fijo de niveles sin repeticiones en el espacio (los tonos),
que si estad predeterminado.

Existen notables coincidencias estructurales e interpre-
tativas entre el marco modal de la musica érabe y el fla-
menco, donde encontramos procedimientos analogos a
los de otras usanzas orientales en el desarrollo modal que
rige la ejecucion de los estilos. En el género flamenco se
dice que se va a cantar «por» soleares, seguiriyas o tan-
gos, como una indicacion orientativa de que nos hallamos
dentro de modos diferentes, de férmulas ritmico-melddi-
cas tipicas, cuyas reglas privativas hay que respetar. En es-
to, la forma de construir el cante que tienen el flamenco,
los raga hindues, el magam turco, el dasttab persa, el taba
del Magreb o el naghamah egipcio parecen coincidir: can-
tar «en el aire de...», sin definir exactamente una clasifica-
cién cerrada y con una cierta sujecién a estados animicos
particulares son comunes a todos ellos. Lo mismo sucede
con la necesidad de una disposicion emocional en la eje-

13
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cucion: existe una légica del «sentido», el «aire», el «aro-
ma» que desprende cada palo (tragedia en la seguiriya,
alegria en las cantifas, sentimiento amoroso en la solea...)
que se puede considerar comin a ambas musicas.

Sin embargo, donde tal vez existe una mayor confluen-
cia estructural es en el discurso de la musica a través de
tonalidades predefinidas en base a una escala modal, que
en ambos sistemas musicales se alimenta de la tradicién
de la escala griega, la escala perfecta de dos octavas, cua-
tro tetracordios y dos tonos en diversa posicion, teniendo
en cuenta la de los dos tonos disjuntos. Es la «escala medi-
terranea»l1 o «modo de mi» (al arrancar desde esta no-
ta), que en el flamenco coexiste junto a otras escalas mo-
dales.

La escala griega se extendid histéricamente hacia la
musica modal del mundo isldmico en forma monddica, lo
cual supone un primer elemento de convergencia con el
flamenco, que también se ejecuta monddicamente: en vez
de usar dos o mas voces melddicas contrapuestas simulta-
neamente ejecutadas, como sucede en la polifonia, utiliza
una sola voz melddica. En términos de anélisis tonall15] el
flamenco ha preservado también de manera practicamen-
te pura los modos orientales, que son descendentes (al
contrario de los usuales hoy) segin los dos tetracordos
mi-re-do-si y la-sol-fa-mi. El tetracordo del frigio es de
tono-semitono-tono y se basa en la nota re. Junto a ellos
hay sistemas crométicos orientales, especialmente sol sos-
tenidosi-mi, que, en conjunto, conforman esa cadencia an-
daluza, una escala modal en la que la nota mi dominante
actia como ténica modal. J. Romero describe esta escala
técnicamente como sigue:

«Su ordenacién modal... se caracteriza por otra determinada
colocaciéon de sus intervalos... de tal manera que entre el I° de sus
grados y el II° media un semitono; entre el II° y el llI° tono y medio
(semitono); entre el llI° y el IV° un semitono; entre el IV°y el V°un
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