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En busca del cante jondo: aproximacion al “canto primitivo andaluz” desde la
perspectiva de Manuel de Falla
Diego Cerda Vargas

RESUM

Aquest assaig analitza el cante jondo des de la perspectiva del compositor gadita, un dels seus majors defensors i principal responsable
del Ter Concurs de Cante Jondo del 1922. A través dels escrits del compositor -alguns inedits i d'altres figures culturals rellevants
contemporanies-, ens aproximarem a un fenomen que va transcendir les fronteres musicals i va protagonitzar intensos debats relacionats
amb les esséncies nacionals i la nova musica. Per a aixo, partiré del context estétic parisenc de principis del segle XX, marcat per
l'otientalisme exotic i el primitivisme rus, per veure quines van ser les influéncies que va rebre Falla durant la seva formaci6 i com van
afectar aquestes a la seva concepcié dels origens i propietats del cante jondo . S'exposaran i revisaran aquests plantejaments (origens i
propietats) inscrivint en el context politic, social i identitari del 1922, amb I'objectiu de comprendre per qué i com es va convertir aquest
cant en vehicle d'expressié de dolor de la vila andalts. Finalment s'estudiaran els mites que van conformar el discurs d'autenticitat i puresa
del cante jondo, construit per oposici6 al flamenc. Tot aixo des d'una perspectiva que atén la nova historia cultural, la sociologia historica
il'estetica.
Paraules Clau: Cante jondo; orientalisme; primitivisme; puresa.

RESUMEN

Este ensayo analiza el cante jondo desde la perspectiva del compositor gaditano, uno de sus mayores defensores y principal responsable
del 1° Concurso de Cante Jondo de 1922. A través de los escritos del compositor —algunos inéditos- y de otras figuras culturales relevantes
contemporaneas, nos aproximaremos a un fenémeno que trascendio las fronteras musicales y protagonizé intensos debates relacionados
con las esencias nacionales y la nueva miisica. Para ello, partiré del contexto estético parisino de principios del xx, marcado por el orientalismo
exdtico y el primitivismo ruso, para ver cuales fueron las influencias que recibi6é Falla durante su formacién y como afectaron estas a su
concepcion de los origenes y propiedades del cante jondo. Se expondran y revisaran estos planteamientos (origenes y propiedades)
inscribiéndolos en el contexto politico, social e identitario de 1922, con el objetivo de comprender por qué y cémo se convirtio este canto
en vehiculo de expresidn del dolor del pueblo andaluz. Finalmente se estudiardn los mitos que conformaron el discurso de autenticidad y pureza
del cante jondo, construido por oposicion al flamenco. Todo ello desde una perspectiva que atiende a la nueva historia cultural, la
sociologfa histérica y la estética.
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ABSTRACT
This essay analyzes the cante jondo from the perspective of the Cadiz composer, one of its greatest defenders and main responsible
for the 1st Cante Jondo Contest of 1922. Through the writings of the composer —some of them unpublished- and other
contemporary relevant cultural figures, we will approach to a phenomenon that transcended musical boundaries and starred in intense
debates related to national essences and #ew music. In order to achieve this goal, I will start from the Parisian aesthetic context of the
eatly twentieth century, marked by exozic orientalisn: and Russian primitivism, in order to see what were the influences Falla received during
his instruction and how they affected his conception of the origins and properties of cante jondo. These approaches will be exposed and
reviewed by enrolling them in the political, social and identity context of 1922, with the aim of understanding why and how this cante
Jondo became a vehicle for expressing zhe pain of the Andalusian people. Finally, the myths that shaped the discourse of authenticity and
putity of cante jondo, built in opposition to flamenco, will be studied. All from a perspective that addresses the new cultural history,
historical sociology and aesthetics.
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Universalidad por singularizacién: introduciendo el cante jondo

En la busqueda del espiritu del pueblo, de las raices y la esencia nacionales que permitieran distinguir lo patrio
de lo extranjero sin perder el tren europeo del progreso y de las vanguardias -esas raices que conciliaran la
defensa de la tradicion nacional con su «absorcién en el espiritu general europeo moderno» (Ribas, 1971: 28)-;
compositores como Manuel de Falla o Joaquin Turina dirigieron su atencion hacia el folklore. En esa
«universalidad por singularizacién» que defendia Salazar (1920: 9), Falla situé los origenes del arte musical
espafol en los cantos populares andaluces y, fundamentalmente, en el cante jondo:

Que el alto ejemplo ofrecido por las mas cultas nacionalidades de Europa preocupadas en investigar los origenes de su arte
musical, ha tiempo despertd, en algunos artistas y eruditos, la idea de llevar a cabo en Espafia un trabajo semejante, que
nosotros en la medida de nuestras fuerzas nos propusimos colaborar en esta empresa y que el resultado de nuestros estudios
hoy ha llegado a superar nuestras primeras intenciones; pues no solamente hallamos el germen inicial de nuestra lirica en los
llamados cantos populares andaluces, sino que estos y singularmente el “cante jondo” (siguirillas, cafias, polos y soleares) se
filtran y difunden desde hace muchos afios por toda Europa y han ejercido, sin que de ello nos diésemos cuenta, notoria
influencia sobre esas modernas escuelas francesa y rusa que, por su revolucionarismo, tan distantes de nosotros crefamos
(Falla, 1922a: 1).!

El contacto de Falla con algunos de los maximos referentes de la musica francesa y rusa durante su estancia en
Paris entre 1907 y 1914 no solo influy6 en las preocupaciones estéticas y creativas del autor, sino también en su
vision del folklore musical de Espafia, su empleo y evocacion; lo que incremento su interés —ya presente desde
su nifiez- por la musica popular de Andalucia y afecté a su concepcion del cante jondo en relacion a su origen

y propiedades musicales primitivas orientales.

Precisamente este contexto parisino de principios del xx sera el punto de partida. En él, se veran las principales
influencias: Debussy, Stravinsky, los Ballets Russes, el circulo de los Apaches y Maurice Delage; las lecturas de
Victor Hugo, Chateaubriand, Judith Gautier, Louis Lucas y Jules Combarieu... para, a continuacion, analizar
cémo afectaron a los planteamientos de Falla sobre el origen, propiedades y finalidad del cante jondo.
Finalmente, se atiende a los intensos debates identitarios que generd y a la creacion del mito del cante jondo vs
flamenco.

Los estudios de Michael Christoforidis (2007 y 1997), Miguel Angel Garcia (2014 y 2012) y Christopher Maurer
(2000) son la base para esta investigacion. Sin embargo, las principales fuentes provienen de los protagonistas y
de los criticos y periodistas contemporaneos, donde destacamos: Manuel de Falla (1922a, 1922b, 1922¢),
Federico Garcia Lorca y su Arguitectura del cante jondo (recogido en Maurer, 2000), Hernandez de Lorenzo (1922),
Eduardo Molina Fajardo (1962), Legendre (1922a, 1922b) o Joaquin Turina. Asi pues, se parte del testimonio
de los protagonistas y se analiza dentro de un contexto politico, social y estético determinado siguiendo un
marco tedrico que auna la sociologia histérica, la nueva historia cultural y la estética.

Del lejano Oriente... origen y propiedades del cante jondo segun Manuel de Falla

La musica popular espafiola, y en concreto la de Andalucia, fue escogida como un elemento exético por los
compositores europeos —sobre todo franceses y rusos- a partir de la segunda mitad del siglo xix, muchas veces
como un medio para dotar a sus obras de una sonoridad que «debe enlazarse con la tendencia pintoresquista y
con la recreaciéon de ambientes de la musica de primera mitad del siglo xix» (Sobrino, 1999: 36).

! Texto inédito. Agradecer a la doctora Elena Torres haberme cedido para la realizacion del articulo este y los siguientes textos inéditos.
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El fracaso de Espafa en la modernizacion politica y econémica convirtié a nuestro pais en el reducto ante los
valores de universalidad y racionalidad que propugnaba la Ilustracion europea y que se manifestaban en el
mundo capitalista burgués. Espafia, y sobre todo Andalucia, se convirtieron asi en refugio para los romanticos,
les ofrecieron un lugar al margen de la civilizacién burguesa —asociada con el deterioro moral-, una tierra singular
donde echar a volar su imaginaciéon y poder exaltar los topicos «[d]el exotismo salvaje, la sensualidad, el
primitivismo, la caballerosidad, el honor, la crueldad y tradicionalismo» (Garcia, 2012: 130):

La fascinacién por el sur de los romanticos europeos se explica, por lo tanto, a partir del afan por conocer un mundo situado
al margen de la civilizacién y del triunfo de los valores del racionalismo burgués, del mundo capitalista. L.a imaginacion juega
su papel para contrarrestar el mal d’esprit que provocan en estos viajeros su tiempo y sus paises. El sur representa el
incontaminado y mitico tesoro de una época ya pasada (Garcia, 2012: 129).

Los romanticos dirigieron su mirada hacia la Andalucia musulmana, dltimo refugio de la cultura arabe y
manifestacién mas cercana de Oriente, y hacia la Alhambra de Granada, su simbolo. El sentimiento fue de
«aforanza de una civilizacién que pertenecié a Europa, y que desarrollé una cultura superior a la occidental»
(Sobrino, 2008: 15). Construyeron asi el mito en el que lo oriental y exdtico del pasado arabe espafol se
combinaba con el pintoresquismo nacionalista de «la Andalucia de guitarras, castafuelas y panderetas,
fandangos, jaleos y cachuchas» (Sobrino, 1999: 35). Un pais de toros, flamenco, bandoleros e incluso reyes
moros. El mito identificé, por un lado, Espafia con Andalucia y con Granada y, por otro, recre6 nuestro pais
desde la unién exoética de lo arabe con lo gitano y andaluz.

Este sustrato mitico se dej6 sentir en las obras de Francois-René de Chateaubriand, Victor Hugo?, Washington
Irving o Edward George Bulwer. También estuvo presente en el pabellén de la Exposiciéon Universal de Paris
titulado “Andalousie au temps de Maures” (1900), donde se fusionaron la reproduccién de monumentos de
origen musulman, como los patios del Alcazar de Sevilla y el Patio de los Leones de la Alhambra de Granada,
con los numeros flamencos interpretados por cantaores y bailaores venidos desde Espafia (Christoforidis, 2007:
232). En 1900, los franceses aun seguian identificando a los gitanos como la progenie —o sustitutos exoticos- de
aquellos 4rabes venidos de oriente que habitaron Andalucia en la época medieval’.

Este pabellon desperto el interés de Debussy por el flamenco, el alhambrismo y lo oriental, y en su obra encontré
el joven Falla recién llegado a Paris «el parentesco entre el tratamiento y evocacion de la musica andaluza y las
estructuras melédicas del canto liturgico y ciertas musicas orientales» (Christoforidis, 1997: 3). Asi lo reconocia
el compositor:

[...] Debussy el mdgico prodigioso (al que guardo, asi como a Dukas, un profundo reconocimiento personal) Debussy, el autor
de la mas profunda revolucién de los tiempos modernos en el arte de los sonidos aunque nunca pasase por Espafia mas alla
de San Sebastian, supo reconocer nuestros tesoros y datles valor, por haber oido en las dos ultimas exposiciones de Paris,
cantadores y musicos espafioles (Legendre, 1922b).*

2 «|Los] colores otientales han impresionado por si solos todos sus pensamientos y fantasfas, fantasfas y pensamientos que se convierten
sucesivamente en hebraicos, turcos, griegos, persas, arabes y hasta espafioles, porque Espafa es todavia Oriente; Espafa es africana y
Africa es a medias asiatica» (Garcia, 2012: 131).

3 Aunque, como sefiala Christoforidis: «la ironfa de presentar los estilos folcloricos y flamencos espafioles que habfan evolucionado
durante el siglo anterior dentro de un entorno medieval arabe y a menudo primitivista no se perdié en algunos comentaristas
contemporaneos». (Christoforidis, 2007: 232). Por su parte, Lorca sefialaba el albambrismo de las obras de Debussy asi: «Efectivamente en
muchas obras de este musico surgen sutilisimas evocaciones de Espafia y principalmente a Granada. Debussy, musico de la fragancia y
de la sensacién pura, construye obras donde flotan en el espectro de la musica impresionista rasgos y definiciones de Andalucfa. Ya en
el preludio titulado La puerta del Vino, en el primer movimiento de su cuarteto de cuerda o en la tierna y vaga Soirée en Grenade [...]»
(Maurer, 2000: 15).

4, Texto inédito.



Conviene senalar que las coordenadas geograficas de ese oriente lejano exotico para los franceses fueron difusas
y no existié6 tampoco un interés claro por definirlas: Bizancio, Egipto, Arabia, Persia, China, India, Indochina,

Japon... no fueron mas que la excusa para dotar de exotismo, misterio y colorido a las nuevas composiciones.

Debussy y las lecturas de Chateaubriand, Victor Hugo y Théopile Gautier permitieron al compositor gaditano
orientalizar su vision del flamenco, una visién que se amplié con un mayor entendimiento de la musica hindu,
china y japonesa gracias al contacto con el circulo de los Apaches y Maurice Delage:

Su Oriente parisino es también el de la Shérézade de Ravel o los Poémes hindous de Maurice Delage, musicos con quienes
ocasionalmente compartié los placeres de los “apaches”. Como Falla reside a menudo en un hotel en los barrios oeste,
incluso buscara inspiracién para su Chinoiserie en el Musée Guimet, basado en un texto de Théophile Gautier (Pistone, 1999:
76).5

La llegada en 1909 de los Ballets Russes a Paris resignifico el orientalismo musical e incorporé al debate estético el
concepto primitive. L.os compositores buscaron las «raices atavicas de la cancion y el ritmon, pero «a falta de
fuentes que revelen el mundo sonoro de la antigiiedad, los musicos se dirigieron hacia el folklore musical que
provenia de las sociedades exdticas» (Christoforidis, 1997: 4) —nuevamente desde la supremacia que otorgaba el
colonialismo-. Como decfa Goethe, Oriente abarcaba «los profundos origenes de la raza humana». El estudio
de la musica oriental se enfocé desde dos nuevas perspectivas: (1) como fuente de lo ritual/religioso y lo magico,
y (2) como expresion primitiva natural anterior o contemporanea al nacimiento del lenguaje, de la palabra. Falla
realizé anotaciones en varios libros: de (1) Les musiques bigarres estudié las transcripciones que habia realizado
Judith Gautier sobre la danza javanesa y la “Danza del diablo” ceilanesa, destacando la repeticion insistente de
una sola nota, la repeticién ritualista de una frase corta monddica o el uso del trino extendido —recursos que
emplearia en E/ amor brujo-(Christoforidis, 1997: 5); de (2) L'acoustique nonvelle, de Louis Lucas, Falla asimil6 el
caracter natural de la wzisica primitiva, como expresion semejante al «trino del pajaro, el canto del gallo y las
musicas naturales del bosque y la fuente» (Maurer, 2000: 52); y (3) de La musique et la magie, de Jules Combarieu,

la importancia de la magia y el encantamiento en estas musicas.

Ademais, sus conversaciones con Stravinsky acerca de la afinidad entre la musica popular rusa y espafola llevaron
a Falla a defender un sustrato comuin para ambas tradiciones gracias a lo eslavo y lo gitano:

Dada la afinidad existente entre el grupo citado de nuestro cancionero y otro no menos importante del ruso, la comprension
y asimilacion de nuestros cantos por aquellos compositores debi6 de efectuarse del modo mas natural y espontaneo. Un vivo
interés se desperté en ellos por sus cantos y ritmos tan estrechamente emparentados con los nuestros (1922b: 15-16).

Como consecuencia, Falla defini6 el cante jondo como «germen inicial de nuestra lirica» (1922a: 1) y defendié
que este, gracias a la siguiriya gitana, poseia «las mas altas cualidades inherentes al canto primitivo de los pueblos
orientales» (1922b: 9).

Falla escribié E/ ‘Cante Jondo”. (Cante primitivo andalug), Sus origenes. Sus valores musicales. Sus influencias en el arte
musical enrgpeo con motivo de la celebracién del primer concurso de cante jondo, organizado por el Centro
Artistico de Granada y celebrado el 13 y 14 de junio de 1922 durante las fiestas del Corpus Christi. En esta guia,
el compositor expone sus planteamientos sobre el origen, cualidades y repercusion del cante jondo, y en ellos
vemos la decisiva influencia del orientalismo parisino 'y del primitivismo ruso.

5«Son Orient parisien est aussi celui de la Shérézade de Ravel ou des Poémes hindous de Maurice Delage, musiciens dont il partagé a 'occasion
les plaisirs d” «Apaches». Comme Falla réside souvent dans un hoétel des quartiers ouest, il ira méme chercher au Musée Guimet
Pinspiration de sa Chinoiserie, sur un texte de Théophile Gautier».



Tras una apologia sincera y enérgica del cante jondo como expresién del «alma de Andalucia» y fenémeno de
gran «trascendencia cultural» (Falla, 1922b: 9), el autor analiza los factores histéricos que lo originaron. Partiendo
de las ideas de su maestro Pedrell, sitda la primera de estas influencias en el canto liturgico bizantino y su
incorporacién a «las férmulas propias de los ritos usados en la Iglesia de Espana» (Falla, 1922b: 9) hasta el siglo
xi, momento en que sucede la conversion al cristianismo y al rito romano.

Del canto de la antigua civilizacién bizantina destaca tres propiedades: (1) los modos tonales de los sisternas
primitivos, (2) la ausencia de ritmo métrico en la linea melédica y su riqueza de inflexiones “modulantes”, y (3) el
«enharmonismo inherente a los modos primigénicos, o sea la divisiéon y subdivisiéon de las notas sensibles en sus
funciones atractivas de la tonalidad» (Falla, 1922b: 9). Los conceptos de modulacion y enarmonismo son utilizados
por Falla en este contexto con un significado diferente al actual. Como el compositor sefiala mas adelante al
hablar de las propiedades del canto primitivo oriental, modular se refiere a la forma en que el cantor «se sirve de la
voz como medio de expresion» (Falla, 1922b: 10), es decir, la variacién del tono durante el proceso del canto —
y no el cambio de tonalidad-. La consecuencia de estas modulaciones que el cantante genera con las inflexiones
naturales de su voz es el enarmonismo: 1a aparicion de semitonos, tercios y cuartos de tono que no encajan en el
sistema tonal clasico occidental, si en un supuesto sisterna modal primitivo. Falla introduce asi la idea del canto
como la expresion primitiva y natural que no se somete a las leyes musicales modernas del ritmo y de la tonalidad.

Sin embargo, se distancia de su maestro al reconocer la influencia 4rabe en los cantos populares andaluces. Para
Pedrell:

Nuestra musica no debe nada esencial a los arabes ni a los moros, quienes quiza no hicieran mas que reformar algunos rasgos
ornamentales comunes al sistema oriental y al persa, de donde proviene el suyo 4rabe. Los moros, por consiguiente, fueron
los influidos (Falla, 1922b: 7).

Falla defiende, no obstante, que las formas ritmicas de muchas danzas andaluzas, entre ellas las sevillanas,
gapateados y seguidillas, guardan relacién con la musica que se conoce en Marruecos, Argel y Tunez, que a su vez
tiene su origen en lo que Falla denomina miisica andaluza de los moros de Granada —vemos las resonancias del mito
romantico francés sobre la Andalucia musulmana-. Influencia si, pero no decisiva en el caso del cante jondo,

porque a continuacién apunta:

Pero, a mas del elemento liturgico bizantino y del elemento arabe, hay en el canto de la siguiriya, formas y caracteres
independientes, en cierto modo, de los primitivos cantos sagrados cristianos y de la musica de los moros de Granada. ¢De
dénde provienen? A nuestro juicio, de las tribus gitanas que en el siglo XV se establecen en Espafia, vienen a Granada donde
viven por lo comun extramuros de la ciudad, se acercan espiritualmente al pueblo dando origen a que se les designe con un
nombre que delata cémo se los incorpora a la vida civil, castellanos nuevos y asi quedan diferenciados de aquellos otros de su
raza en quienes perdura el espiritu némada y son llamados gitanos bravios. Y estas tribus venidas —segun la hipétesis historica
del Oriente, son las que, a nuestro juicio, dan al cante andaluz la nueva modalidad en que consiste el “cante jondo” (Falla,
1922b: 8).

Para Falla, el canto primitivo oriental que da forma definitiva al cante jondo llega a Andalucia a través del
asentamiento de las #ibus gitanas en Granada en el siglo xv y su incorporacion a la vida civil como castellanos
nuevos. La seguiriya gitana es su genuina expresion, y de ella proceden otro grupo de canciones formado por los
polos, martinetes y soleares. De esta manera, Falla prima las raices orientales gitanas del cante jondo® frente a la tradicion
arabe y bizantina, no solo como consecuencia de su contacto con los Ballets Russes y su defensa de la afinidad
entre musica popular rusa y espafiola por el componente gitano-eslavo, sino también fruto del contexto politico

¢ La postura de Falla también contrastaba con la de Joaquin Turina. En una carta a Falla, el sevillano reconoce estar “desorientado”: «Del
cante jondo he ofdo en Sevilla y en Sanldcar varios concursos y los dos premiados. De ellos el viejo me gustd, el nifio...Bueno, ademas
en este momento estoy completamente desorientado. ¢Crees tu que eso procede de la India? ¢Estaremos haciendo el indio?». Carta de
Joaquin Turina a Manuel de Falla, 7 de octubre de 1922.



espafiol de principios de siglo xx. La guerra del Rif supuso el enfrentamiento de las tribus sublevadas de las
regiones montafnosas del norte de Marruecos contra las autoridades coloniales espafiolas. El conflicto duré
dieciséis anos, desde 1911 a 1927, y muchos analistas vieron en él una continuacion de la Reconquista. La
nacionalidad e identidad espafolas estaban en juego, por lo que reconocer la influencia arabe en el cante jondo,
expresion del alma de Andalucia —y de Espana- era cuanto menos arriesgado (Christoforidis, 2007: 242).

Referirse a los gitanos que se habian asentado en Granada como castellanos nuevos y hacerles venir del Oriente
lejano —de la India (Falla, 1922b: 9)- ocultaba también cuestiones sociales de la Espafia de principios del xx.
Bernard Leblon comenta, en relacion a las estrategias de marketing que llevaron a cabo los organizadores —Falla,
Lorca y una pléyade de artistas- del 1°" Concurso de “Cante Jondo”, de 1922:

Sabemos que se trataba, para los organizadores, de rehabilitar una musica comdinmente despreciada, considerada como
propia de los bajos fondos, de un populacho hediondo, una chusma de borrachos...y gitanos. La palabra “flamenco” y
“gitano” son tan asquerosas y odiadas en la época que hay que buscar substitutos. [...] El propio Federico, acosado por los
antigitanos, tiene que hacer concesiones y distinguir dos categorias de gitanos: /os gitanos no son aquellas gentes que van por los
pueblos, harapientos y sucios; esos son hingaros. Los verdaderos gitanos son gentes que nunca han robado nada y que no se visten de harapos.
[...] Se trata, pues, para los organizadores, de convencer a las autoridades, a quienes se les pedia importantes subvenciones
(12.000 pts.), de que el flamenco no era lo que ellos imaginaban. Era necesario presentar una argumentacion cientifica,
demostrar que el cante jondo podia reivindicar un parentesco con algunas musicas nobles o prestigiosas, tales como la de la
liturgia bizantina o la de las cortes musulmanas. Manuel de Falla y Lorca estaban convencidos del papel esencial desempefiado
por los gitanos en la formacién del flamenco, pero habia que tomar algunas precauciones oratorias (Leblon, 1996: 37-38).

El cante jondo, por sus raices multiculturales arabes, bizantinas y gitanas —especialmente esta tltima- es «el unico
[canto] europeo que conserva en toda su pureza, tanto por su estructura como por su estilo, las mas altas
cualidades inherentes al canto primitivo de los pueblos orientales» (Falla, 1922b: 9), que son cinco:

1. El «enharmonismo como medio modulante» (Falla, 1922b: 9).” Para Falla, el cante jondo presenta analogias
con los «sistemas indios primitivos y sus derivados», donde las series melddicas o gamas —a diferencia de nuestro
sistema tonal- no tienen una posicién fija de los intervalos mas pequefios, sino que su posicion obedece a las
«elevaciones o depresiones de la voz».® Mas alla de las cuestiones técnicas, lo interesante estd en presentar el
canto primitivo oriental como el lenguaje primigenio de nuestra raza, el medio a través del cual los primeros humanos
manifestaron sus pensamientos y sentimientos. No hablaban, cantaban imitando a otros animales. De esta
manera, el canto primitivo oriental fue la expresion natural, innata y libre —de las barreras notacionales- que dio voz
a los profundos sentimientos de la humanidad.

2. «El empleo de un ambito melddico que no sobrepasa la sexta» (Falla, 1922b: 11) y (3) «el uso reiterado y hasta
obsesionante de una misma nota, frecuentemente acompafiada de una apoyatura superior o inferior» (Falla,
1922b: 11). Falla asocia estos procedimientos presentes en las férmulas del canto litargico con el encantamiento,
incidiendo asi en el caracter religioso-ritualista de los cantos primitivos orientales —influido por la obra de Judith
Gautler, Les musiques bizarres-. Asi se potencia ademas el sentido comunitario de la musica: no es expresion
individual, sino una celebracién popular que congrega a toda la comunidad y crea un ambiente magico de
exaltacion casi irracional.

7 Leblon sefiala que, ademas de buscar un parentesco noble para el cante jondo con el que convencer a las autoridades de la necesidad
de celebrar un concurso, «también habfa que abrumar a los adversarios con buena porcién de términos técnicos, solo accesibles a
especialistas: El enarmonismo como medio modulanter (Leblon, 1996: 38).

8 Lorca refleja muy bien estas ideas fundamentales en su critica a la afinacion de la cantaora Pastora Pavon: «Esta siguiriya [que] ustedes
van a oir esta cantada por Pastora Pavon, la Nifia de los Peines, maestra de gemidos, criatura martirizada por la luna o bacante furiosa.
Verde mascara gitana a quien el duende pone mejillas temblonas de muchacha recién besada. LLa voz de esta mujer excepcional rompe
los moldes de toda escuela de canto, como rompe los moldes de toda musica construida. Cuando parece que desafina no es que desafina,
sino todo lo contrario: que afina de manera increible, puesto que, por milagro especial de estilo y pasion, ella da tercios y cuartos de tono
imposibles de registrar en el pentagrama» (Maurer, 2000: 121).



Finalmente, completan las propiedades de los cantos primitivos orientales (4) los giros ornamentales, que se emplean
como «expansiones o arrebatos sugeridos por la fuerza emotivo del texto» (Falla, 1922b: 12) y (5) el jaleo del
publico que anima, con ese caracter ritual que explicabamos antes.

El cante jondo se presenta como una expresion primitiva, de origen oriental, libre de las barreras sistematicas y
notacionales modernas —lo que impide su transcripcion-, en estrecha relacion con la naturaleza, con un caracter
ritual y religioso, y que manifiesta las emociones y sentimientos mas profundos de la comunidad. Asi lo expone

Lotca:

El cante jondo, acercandose a los primitivos sistemas musicales, es tan sélo un perfecto balbuceo, una maravillosa ondulacién
melédica, que rompe las celdas sonoras de nuestra escala atemperada, que no cabe en el pentagrama rigido y frio de nuestra
musica actual y quiebra en pequefios cristalitos las flores cerradas de los semitonos. [...] El cantaor cuanto canta celebra un
solemne rito, saca las viejas esencias dormidas y las lanza al viento envueltas en su voz. Tiene un profundo sentido religioso
del canto. Se canta en los momentos mas dramaticos, y nunca jamas para divertirse, como en las grandes faenas de los toros,
sino para volar, para evadirse, para sufrir, para traer a lo cotidiano una atmésfera estética suprema. La raza se vale de estas
gentes para dejar escapar su dolor y su historia veridica (Maurer, 2000: 115).

Es importante aclarar que los cantos primitivos orientales —gitano, bizantino y arabe- dan la forma y las propiedades
del cante jondo, pero no el fondo. Su espiritu hay que encontrarlo en la tierra andaluza. Falla sostiene:

Que nadie piense, sin embargo, que la siguiriya y sus derivados sean simplemente cantos trasplantados de Oriente a Occidente.
Se trata, cuando mis, de un injerto, o mejor dicho, de una coincidencia de origenes que ciertamente no se ha revelado en un
solo y determinado momento, sino que obedece, como ya dijimos, a la acumulacién de hechos histéricos seculares
desarrollados en nuestra peninsula. Y esta es la razén por la cual, el canto peculiar de Andalucia, aunque por sus elementos
esenciales coincide con el de pueblos tan apartados geograficamente del nuestro, acusa un cardcter intimo tan propio, tan
nacional, que lo hace inconfundible (1922b: 12).

Debemos volver a la cita anterior de Lorca, concretamente a la frase «la raza se vale de estas gentes para dejar
escapar su dolor y su historia veridica» (Maurer, 2000: 115). El dolor y el drama, simbolizados en la pena,
adquirieron un enorme peso en la construccién de la identidad andaluza’ desde finales del siglo xix. Frente a la
“gran espafiolada” extranjera que presentaba a Andalucia como la tierra alegre de gitanos, flamenco, majas,
toreros y contrabandistas; numerosos intelectuales y artistas andaluces y de otras regiones de Espafia
reaccionaron con un discurso basado en la pena. Andalucia era llanto y melancolia. Era profunda, auténtica y
misteriosa, no superficial, falsa y externa. Para Ortega y Gasset: «lo admirable, lo misterioso, lo profundo de
Andalucia esta mas alla de esa farsa multicolor que sus habitantes ponen ante los ojos de los turistasy (Garcfa,
2012: 7).

Influido por el orientalismo mitico de la urbe parisina de principios del xx, Falla habia situado el origen del
cante jondo en la Granada del siglo xv. Las coincidencias ritmicas entre las danzas andaluzas y la musica andalus{
del Magreb habian llevado al compositor a convertir la Granada medieval en el foco en el que todas las
tradiciones orientales habfan confluido y dado forma al cante jondo. Aunque los gitanos ya no descendfan de
los arabes como en “Andalousie au temps de Maures” -sino que procedian de la India-, el cante jondo corria el
peligro de ser una nueva espafiolada. Mas que nada porque insistia nuevamente en que la identidad de Andalucia

residia en el flamenco y los gitanos.

Para evitar la asociacién cante jondo-espanolada, tanto Falla como Lorca recurren a sus caracteristicas primitivas
orientales para concluir que el cante jondo es el cauce perfecto para expresar el dolor puro, profundo e intenso

° El Regionalismo andaluz tuvo su mayor hito en la Constitucion Federal de Antequera, por la que el Partido Republicano Democratico
Federal proponia la creacion del “Estado andaluz”.



del pueblo andaluz, que no es sino en ultima instancia el dolor de toda una rzza."’ En €l no hay alegria, “no hay
angel ni musa”, hay “duende’

El dngel deslumbra, “derrama su gracia” y da luces; la musa despierta la inteligencia, da formas, pero esta “enferma de
limites”; el duende, en cambio, quema la sangre y rechaza toda la “dulce geometria aprendida”, rompe los estilos, “se apoya
en el dolor humano que no tiene consuelo (Garcia, 2014: 104).

En busca del villano perfecto: flamenco, cante jondo y mitos en el contexto del 1* Concurso de “Cante
Jondo”

El 1¢ Concurso de “Cante Jondo” se celebré en Granada el 13 y 14 de junio de 1922, durante las fiestas del
Corpus Christi. Falla y Lorca fueron los dos grandes organizadores e impulsores del concurso, que conté con
el apoyo de una pléyade de artistas e intelectuales comprometidos con la recuperaciéon del cante jondo, como
Valle-Inclan, Juan Ramon Jiménez, Santiago Rusifiol, Ignacio Zuloaga o Joaquin Turina.'

Aunque no todos firmaron la Solicitud del 31 de diciembre de 1921 por la que el Centro Artistico y Literario
pedia permiso y financiacion al Cabildo municipal para la celebracién del concurso, si refleja la calurosa acogida
que tuvo entre los miembros de primera fila de la cultura de nuestro pais. Los articulos y ensayos en prensa de
estos intelectuales dieron una gran publicidad al concurso, convirtiéndolo en uno de los eventos sociales mas
relevantes del afio 22:

Falla me hablé con profundo reconocimiento de todos los que le han ayudado en esta gran obra: el Centro Artistico y toda
la prensa de Granada; la municipalidad, que ha dado una generosa subvencion, las autoridades que han rivalizado en celo
para dar mas brillo a las fiestas de este afio; los musicos, los artistas y los publicistas, venidos de todas partes de Espafia y
sobre todo, el gran Zuloaga, que con una amistad de artista genial, apasionado por remontarse a las fuentes mismas de la
belleza, ha colaborado generosamente con Falla. No solo Zuloaga, ha dotado al concurso de cante jondo, con uno de sus
principales premios, sino que ha hecho de la Alhambra una exposicién de veinte de sus obras, llegando a Granada bastante
antes del concurso, para dirigir la decoracion del lugar de la fiesta (Legendre, 1922b).12

No era para menos teniendo en cuenta la activa propaganda, por medio de conferencias, publicaciones y
entrevistas, que realizaron tanto Falla como Lorca a lo largo y ancho de la geografia espafiola. Su repercusion

se sintid también en el extranjero.]3

Sin embargo, hubo un «exiguo coro formado por los protestantesy (Falla, 1922c: 3), es decir, por el sector
antiflamenguista que veia en el concurso de cante jondo el retorno de la espafiolada y del cliché de la Andalucia
de pandereta. Ya sefialdbamos anteriormente que el cante jondo corria el riesgo de ser visto como la enésima

10°Asf describe Melchor Fernandez Almagro la musica del cante jondo: «No la puede transcribir ni yo ni nadie ni en las cuartillas ni en el
pentagrama. Es un arranque del alma primitiva [...] Es la voz de la Humanidad atormentada por las grandes pasiones elementales: el
amor y la muerter. (Maurer, 2000: 59).

1 Para saber la lista completa de colaboradores del concurso, véase: (Falla, 1922a: 2). Aqui aparece recogida la solicitud integra al
ayuntamiento de Granada.

12 «Después realizaremos una activa propaganda mediante conferencias en Madrid, Sevilla y toda Andalucia, publicaciéon de articulos en
los mejores diarios y revistas nacionales y extranjeros y cuando se nos opongan personas de roma sensibilidad que no vean en este acto
mas que la realizacién de una “fantastica juerga”, pondremos todo nuestro interés en convertirlas y convencerlas» (Falla, 1922a: 2). Falla
comenta en otro articulo de prensa: «Dicha solicitud, firmada por artistas y escritores de toda Espafia, fue acogida por la Corporacién
Municipal con fervor que altamente la honra, y toda la prensa diaria de Granada coment6 e hizo resaltar la importancia de lo ocurrido
en el Ayuntamiento; publicando al mismo tiempo el texto integro de la solicitud en cuestiény» (Falla, 1922c: 3). Texto inédito.

13 «Asi me hacen temer ciertas errdneas interpretaciones que directa o indirectamente han llegado a mi conocimiento, formando singular
contraste con los entusiastas, fervorosas adhesiones que, tanto de Espafia como del extranjero reciben los autores del proyecto desde
que fue publicado» (Falla, 1922a: 2).



espafiolada por su componente gitano y flamenco. Falla, para evitarlo, habia situado sus origenes lo mas alejados
temporal y espacialmente del contexto flamenco de principios del siglo xx, al tiempo que habia recubierto al
cante de unas propiedades y connotaciones relacionadas con lo popular, natural, primitive, ritual, colectivo,
irracional y profundo. En definitiva, el cante jondo era el canal universal por el que afloraba el dolor intenso del
pueblo andaluz y de la humanidad. Y Granada su cuna. Ademas de ser el supuesto foco de confluencia de las
tradiciones orientales que dieron forma al cante jondo, Granada simbolizaba la musica y la pena negra —por
oposicion a Sevilla, capital de la alegria-:

La musica la tienen las ciudades del interior. Sevilla y Malaga y Cadiz se escapan por sus puertos y Granada no tiene mds
salida que su alto puerto natural de estrellas. Esta recogida, apta para el ritmo y el eco, médula de la musica. [...]”[...] y si
Sevilla culmina en Lope y en Tirso y en Beaumarchais y en Zorrilla y en la prosa de Bécquer, Granada culmina en su orquesta
de surtidores llenos de pena andaluza y en el vihuelista Narvaez y en Falla y Debussy (Garcia, 2014: 104).

No era suficiente. Habia que buscar un villano con el que reafirmar la pureza del cante jondo: el flamenco fue
la victima. El sustrato ideolégico del concurso' estuvo cimentado sobre la oposicion pureza (cante jondo) —
contaminacion (flamenco). La contaminacion, el flamenco degenerado, ponia en peligro la supervivencia del cante
jondo,” por lo que era necesario actuar y convocar un concurso que «restituyera a la cancién andaluza su

primitiva belleza» (Falla, 1922¢: 3).'° Lo vemos en la narraciéon que hace Lorca de la génesis del concurso:

[...] Falla hablaba de la degeneracion, del olvido y el desprestigio que estaban envolviendo nuestras viejas canciones, tachadas
de tabernarias, de chulas, de ridiculas por la masa de la gente, y cuando protestaba y se revolvia contra esto, de una ventana
sali6 la cancién antigua, pura, levantada con brio frente al tiempo [...]. Nos asomamos a la ventana y a través de las celosias
verdes vimos una habitacién blanca, aséptica, sin un cuadro, como una maquina para vivir del arquitecto Corbusier, y en ella
dos hombres, uno con la guitarra y otro con su voz. Tan limpio era el que cantaba que el hombre de la vihuela desviaba
suavemente los ojos para no verlo tan desnudo. [...] Entonces Falla se decidié a organizar un concurso de cante jondo con
la ayuda de todos los artistas espafioles y la fiesta fue por todos conceptos un triunfo y una resurreccién (Maurer, 2000: 111-
113).

La vihuela, instrumento que nos retrotrae al pasado renacentista glorioso de Narvaez, Pisador, Fuenllana o
Milan; la habitacién blanca, aséptica y sin cuadros, metafora de la austeridad y sobriedad del ambiente y del
canto; el cantaor que desnuda su alma y nos brinda sus sentimientos mas intimos... chocan con la degeneraciéon

e inmoralidad de las tabernas, con esa ridicula moda del flamenco que mueve a las masas.

Mas descriptivo y burlon es Hernandez de Lorenzo en su ctitica al absurdo flamenguismo:

Y es que para ciertas personas, un cantador popular andaluz tiene que ser forzosamente algo asi como un cantaor flamenco
de café de cabo de barrio, que escupa por el colmillo, mire por encima del hombro con aire de perdonavidas y hable siempre
con voz cavernosa, lenta y profunda, como si la sacara de los talones; un chulapo de esos que se presentan al publico en el
escenario del cafetucho, en el centro del cuadro de artistas, con chaquetilla corta y cefiida, pantalén abotinado, sombrero
cordobés o sevillano y enormes chuletas sobre las sienes, marcandose con un palito y arrancandose con media docena de
jipios hiposos y entrecortados lanzados con voz de ternera ronca. [...] Y eso no es “cante jondo” ni tiene nada que ver con
el “cante jondo”. Eso es flamenquismo, chabacaneria, abyecciéon (1922: 4).

4 Que podriamos acotar en los titulos “Arquitectura del cante jondo” (de Lorca), Cante jondo. Canto primitive andaluz, (de Falla) y “Solicitud”
al Ayuntamiento de Granada, de 31 de diciembre de 1921.

15Uno de los principales argumentos que justifican el peligro de desaparicion que suftre el cante jondo es la imposibilidad para transcribitlo
a la notacién convencional. Esta idea refuerza el supuesto primitivismo del cante jondo: «Técnicamente es imposible hacer la notacién
musical de estos cantos, y por lo tanto no pueden archivarse en ningin documento, con la esperanza de ser desenterrados un buen dia
en el transcurso de los tiempos, si la continuidad de los cantaores se interrumpe, se interrumpira para siempre el cante» (Falla, 1922a: 2).
16 También comenta: «[...] Pero al mismo tiempo que le asignamos este valor tan alto, el vulgo de los espafioles se aparta con desprecio
de él como algo pecaminoso y emponzofiado. Y es por esta actitud de perversion estética por lo que se prefiere la cupletista al “cantaor”
y por esto, que de seguir asf, al cabo de pocos afios no habra quien cante y el cante jondo morira sin que humanamente sea posible
resucitarle» (Falla, 1922a: 2).



Tras estas dos citas, podemos identificar los topicos que intervienen en la creacion del wito de la pureza del cante

Jondo:

1. El cante jondo es rastico y natural. El flamenco es, en cambio, artificioso y urbano. Rescatemos de la memoria
como, a principios del xx, el ambiente rural se convirtié en simbolo de pureza y lucha ante el éxodo de la
poblacion a los nucleos urbanos por la creciente industrializaciéon. Ante la masificacion de la cultura fruto del
cosmopolitismo, y la marginalidad, pobreza, analfabetismo y hampa consecuencia del desarrollo econémico
desigual, la ciudad fue identificada con la degradacién y la contaminacién.'” El flamenco, por defecto, también:

Pero he aqui, que la gran corriente, nacida en tan lejano pasado, corria el peligro de agotarse; estos cantos populares que no
pueden ser anotados y que se conservan en la memoria de los que las aman, pronto no serfan cantados. La wiisica de café
concert, un flamenquismo degenerado, una errénea condescendencia con lo cosmopolita, les han hecho ser despreciados por
unos y olvidados por otros; los que tienen el gusto pervertido, van a oir [s.] la musica de café concert, o se extasfan ante los
cuplés que toman por manifestaciones del genio popular porque los descubren en la calle y los que tienen gusto, no pueden
percibir, mas alla de este confuso desorden la pura musica que fue origen de ellos (Legendre, 1922).

2. El cante jondo es la expresion natural del pueblo andaluz, primitiva e imposible de transcribir. El flamenco es
la creacién individual y artificial -sometida a las reglas de la partitura- con la que los cantantes exhiben su
virtuosismo profesional. Surge la dicotomia entre lo auténtico/no aprendido y lo profesional; lo popular y lo
burgués; lo singular y la moda —consecuencia de la vulgaridad de las masas urbanas-. Rodriguez de Ledn,
refiriéndose al baile jondo, comenta que «sobre los sucios tablados de los cafetuchos comenzd, con sus
sacerdotisas, a prostituirse», para terminar «declinando, aburguesandose, aristocratizandose y puliéndose...»
debido a su profesionalizacién (Maurer, 2000: 45). Joaquin Turina también recoge estas ideas al hablar

despectivamente de la saetz flamenca como espectaculo:

En los primeros afios del actual siglo todavia conservaba [la saeta] el pintoresco y tipico aspecto primitivo, localizado en la
regién andaluza. El pueblo cantaba a sus imdgenes sin preocuparse, poco ni mucho, de que alguien escuchase... El cantaor
flamenco, al apropiarse de /a saeta, haciendo de ella una pieza de virtuosismo, le ha dado un brusco cambio de direccién. Nunca
como ahora ha sido brillante ni mas en modo la sacta: de regional se ha convertido en nacional, y los madrilefios la conocen
tan bien como los andaluces, pues en los eies, en los teatros y hasta en la misma procesion del Viernes Santo se oyen sus
ecos. [...] En suma, la saceta tiende a ser un espectaculo (Maurer, 2000: 49).

Como vemos, los tépicos son combinables, y las criticas al flamenco, muy completas. Ademas, para reafirmar el
mito de la pureza del cante jondo, surgen otros nuevos que lo complementan. Podemos destacar el mito del
amatenrismo, encarnado en la figura del sexagenario Diego Bermudez, e/ Tenazas, y su hercileo viaje hasta
Granada. Por si fuera poco, tenfa uno de sus pulmones perforado y no recordaba casi nada del cante jondo que
cantaba de joven. Sin embargo, sus ganas y el apoyo de otros cantantes hicieron que brotara en

¢l -magicamente- el cante jondo:

ste anciano, a la noticia del concurso, vino desde Puente-Genil (a ciento veinte kilémetros de Granada) a pie, en tres dias.
Est , 2 la noticia del X desde Puente-Genil t te kilobmetros de Granad , en tres d

Diego Bermudez tiene setenta afios y uno de sus pulmones perforados, en no sé qué disputa, con un corte de navaja o
pistola. Apasionado por “Cante Jondo”, habiendo conocido en su juventud a algunos de los grandes maestros de este arte,
gradualmente se resigné a verlo desaparecer en la traicién general: durante veinte afios no habia cantado. De repente, la
brillante iniciativa de Falla habia restaurado su juventud. Vino a Granada. Frente a los organizadores del concurso, ayudado
y alentado por el gran Chacén, que también es viejo, pero cuya voz debilitada y quebrada aun encuentra recursos infinitos e
infinitamente conmovedores en un arte supremo, Diego Bermuidez buscé en su memoria, y poco a poco de nifio recordaba
los titulos y las palabras de la cancién profunda; recuper6 la voz y el entusiasmo de su juventud (Legendre, 1922a: 152).18

17 «No es posible que las canciones mas emocionantes y profundas de nuestra misteriosa alma estén tachadas de tabernarias y sucias, no
es posible que el hilo que nos une con el Oriente impenetrable quieran amarrarlo en el mastil de la guitarra juerguista [...] cosas inmorales,
la taberna, la juerga, el tablado del café, el ridiculo jipio, jla espafiolada en sumal» (Maurer, 2000: 49).

18 «Ce vieillard, a la nouvelle du concours, est venu de Puente-Genil (a cent vingt kilometres de Grenade) a pied, en trois jouts. Diego
Bermudez a soixante-dix ans, et 'un de ses poumons a été perforé, dans je ne sais quelle querelle, d’un coup de navaja ou de pistolet.
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El 1* Concurso de “Cante Jondo” no solo buscé restituir la primitiva belleza del canto popular andaluz, sino
también de rodearlo de un aura de pureza y sofisticacion. Para ello, cred un discurso basado en la oposicion
entre la pureza y la contaminacion, la autenticidad y la degeneracion...donde el flamenco result6 ser la victima.
El objetivo era claro: el cante jondo no debia caer en la espafiolada, habfa que diferenciarlo claramente de lo
que la sociedad entendia por flamenco en aquella época.

Conclusiones

En la busqueda de las raices nacionales, bonita ironfa fue que, huyendo de la espafiolada, Falla cayera en su red
y viera el folklore andaluz a través del orientalismo exdtico parisino. A la decimonodnica identificacion de lo espafiol
con lo arabe, ese mito que mezclaba el pasado musulman de Andalucfa —especialmente de Granada- con el
pintoresquismo de toros, bandoleros, fiesta y flamenco... se le sumé la moda colonial por lo oriental, donde
daba igual la procedencia -Bizancio, Egipto, Arabia...- porque todo resultaba atractivo. La llegada de los Ballets
Russes resignifico este orientalismo exético y lo convirtié en la llave para conocer los profundos origenes de la raza
humana.Y Falla, con sus lecturas de Hugo, Chateaubriand, Gautier, Lucas... por un lado, y con su contacto con
Debussy, Stravinsky o los Ballets Russes, por el otro, encontré el origen del cante jondo en la combinacién de
las tradiciones musicales de las culturas orientales que habfan formado parte de la historia espafiola -confluencia
que situé en Granada-, sefialando asf el canto liturgico bizantino, la wisica drabe de los moros de Granada y el canto
primitivo oriental traido por los gitanos desde la India. De estas tres, Falla prim¢ la tradicion gitana no solo como
consecuencia de su contacto con los Ballets Russes y su defensa de la afinidad entre musica popular rusa y
espafiola por el componente gitano-eslavo, sino también fruto del contexto politico espafiol de principios de
siglo xx —como son las cuestiones de la Guerra del Rif y la estigmatizacién de los gitanos-. Pero, scomo se podia
eludir el componente gitano del cante jondo? Imposible. Y, al mismo tiempo, scomo hacer que el cante jondo
no fuera la enésima espafiolada que identificaba a Andalucia con el flamenco y los gitanos?

Situar el origen del cante jondo en un pasado oriental lo alejaba temporal y espacialmente del contexto flamenco
de principios del siglo xx, al tiempo que lo recubria de unas propiedades —“las mas altas cualidades del cante
primitivo oriental”’- y connotaciones relacionadas con lo popular, natural, primitive, ritual, colectivo, irracional y
profundo. Estas propiedades convertian al cante jondo en el cauce perfecto para expresar el dolor jondo del
pueblo andaluz, relacionado con la Andalucia del llanto. 1.a jugada fue magistral por su ironfa: se huyé de la
espafiolada a través de la espafolada. Porque, aunque eran orientes con una significacién diferente —exotismo
vs primitivismo-, seguian siendo Oriente. Por mucho que Falla alegara que el sustrato del cante jondo -su fondo
primigenio- residia en el pueblo andaluz y que la influencia oriental solo se daba en la forma, Oriente seguia
presente en el discurso identitario andaluz y espafiol.

Pero faltaba el villano que necesita todo héroe para reafirmarse, y no habia mejor forma de separarse de la
espafiolada que incidiendo en que el cante jondo no era flamenco. Habia que restituir la primitiva belleza del
canto popular andaluz, que amenazaba ruina ante los cantos flamencos degenerados. Se cred asi un discurso en
el que se contrapuso la pureza del cante jondo con la contaminacién del flamenco. A partir de 1922, el auge del
neoclasicismo y de la “musica objetiva” llevé al compositor gaditano hacia nuevos campos estéticos que lo

Passionné pour le «Cante Jondor, ayant connu dans sa jeunesse quelques-uns des grandes maitres de cet art, il s’était résigné peu a peu a
le voir disparaitre dans la trahison générale: depuis vingt ans il ne chantait plus. Soudain la géniale initiative de Falla lui avait restitué sa
jeunesse. Il vint a2 Grenade. Devant les organisateurs du concours, aidé et encouragé par le grand Chacon, qui lui aussi est vieux, mais
dont la voix affaiblie et brisée trouve encore dans un art supréme des ressources infinies et infiniment émouvantes, Diego Bermudez
chercha dans sa mémoire, et petit a petit il se rappelait les titres et les paroles du Chant profond; il retrouvait la voix et 'enthousiasme de
sa jeunesse». Texto inédito.
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alejaron de su interés por el cante jondo. Cabe preguntarse si el cante jondo no fue, en si mismo, una moda
también.

Bibliografia

Christoforidis, Michael (2007): «Manuel de Falla, flamenco and Spanish identity» dentro Brown, Julie (ed.): Western Music and

Race. Cambridge, Cambridge University Press, 230-243.

(1997): Un acercamiento a la postura de Mannel de Falla en «El “cante jondo” (canto primitivo andaluz)». Granada, Archivo

Manuel de Falla, Editorial Urania.

Falla, Manuel de (1922a): «Cabildo municipal. Importancia del “cante jondo”. El precio del pan», Gaceta del Sur. Granada, 9

de febrero, 1.

(1922b): E/ ‘Cante Jondo’. (Cante primitivo andalug). Granada, Urania.

(1922¢): «lLa proposiciéon del “Cante jondo”», E/ Defensor de Granada. Granada, 21 de marzo, p. 3.

Garcia, Miguel A (2014): «El cante jondo en la Espaiia de los afios 20 y 30: musica, poesia, politica y pueblow, Revista de I etras,

54, 2,103-120.

(2012): Melancolia vertebrada. La tristeza andaluza del modernismo a la vangnardia. Barcelona, Anthropos Editorial.
Hernandez de Lorenzo, A (1922): «lLo que es y significa el ‘cante jondo’, La Cancidn Popular. Madrid, septiembre, 4.
Leblon, Bernard (1996): «Granada, 1922. Manuel de Falla reivindica al flamenco», Revista de Flamencologia. Catedra de

Flamencologia de la Universidad de Cadiz, 11, 4, 31-42.

Legendre, Maurice (1922a): «La Féte-Dieu a Grenade en 1922», Le correspondant. Paris, 10 de julio, 148-155.
(1922b): «Un articulo interesante. Sobre el cante jondow, Noticiero granadino. Granada, 11 de agosto.
Maurer, Christopher (2000): Federico Garcia Lorca y su Arquitectura del cante jondo. Granada, Comares.
Molina, Eduardo (1962): Manuel de Falla y el cante jondo. Granada, Universidad de Granada.
Pistone, Dani¢le (1999): «Manuel de Falla et le cosmopolitisme musical parisieny», Manuel de Falla: latinité et universalité: actes du

Collogue International tenu en Sorbonne, 75-85.

Ribas, Pedro (1971): «El Volksgeist de Hegel y la intrahistoria de Unamunow, Cuadernos de la Catedra Miguel de Unamuno.

Salamanca, Universidad de Salamanca, Facultad de Filosofia y Letras, 1971, n°. 21, 23-33.

Salazar, Adolfo (1920): «Revista de musica. Robert Gerhard». E/ S0/ Madrid, 16 de enero, 9.
Sobrino, Ramén (2008). «Andalucismo y Alhambrismo sinfénico en el siglo XIX» dentro Francisco J. Giménez y otros (eds.):

E/ patrimonio musical de Andalucia y sus relaciones con el contexcto ibérico. Granada, Editorial Universidad de Granada, 15-

54.

(1999): «El alhambrismo en la musica espafiola hasta la época de Manuel de Fallaw, Manuel de Falla: latinité et nniversalité:

actes du Collogue International tenn en Sorbonne, 33-46.

Diego Cerda Vargas diegocer@ucm.es

Estudiant de Master en Musica espanyola i hispanoamericana per la Universidad Complutense de Madrid. Després
de obtenir durant els quatre anys de grau la Beca de Excel'lencia de la Comunitat de Madrid (2014-2018), ha
finalitzar el Grau en Musicologia per la UCM (2018), obtingué el Premi Extraordinari Fi de Grau i opta a Matricula
d’Honor pel seu Treball Fi de Grau (tutoritzat per la Dra. Ruth Piquer Sanclemente). Participa com a membre del
Projecte d’Innovacié Docent “El laboratorio sonoro como herramienta docente para el analisis de la creacion e
interpretacion musical a través de las grabaciones”. Paral-lelament, ha desenvolupat la seua carrera com a intérpret.
Titulat en Grau Professional en I'especialitat de piano amb Premi Fi de Grau, actualment estudia 'especialitat
d’interpretacié en aquet instrument en el Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid. En aquet ambit ha
desenvolupat una dinamica activitat cameristica com a integrant del “Trio Avril”; orquestral, com a membre de la
“Atlantida Symphony Orchestra”; i solista, amb recitals en auditoris com el de la Real Fabrica de Moneda y Timbre.

Estudiante de Master en Musica espanola e hispanoamericana por la Universidad Complutense de Madrid. Tras

12



obtener durante los cuatro afios de grado la Beca de Excelencia de la Comunidad de Madrid (2014-2018), finaliz6
el Grado en Musicologia por la UCM (2018), obtuvo el Premio Extraordinario Fin de Grado y opté a Matricula
de Honor por su Trabajo Fin de Grado (tutorizado por la Dra. Ruth Piquer Sanclemente). Participa como miembro
del Proyecto de Innovaciéon Docente “El laboratorio sonoro como herramienta docente para el analisis de la
creacién e interpretacion musical a través de las grabaciones”. Paralelamente, ha desarrollado su carrera como
intérprete. Titulado en Grado Profesional en la especialidad de piano con Premio Fin de Grado, actualmente
estudia la especialidad de interpretacién en dicho instrumento en el Real Conservatorio Superior de Musica de
Madrid. En este ambito ha desarrollado una dinamica actividad cameristica, como integrante del “Trio Avril”;
orquestal, como miembro de la “Atlantida Symphony Orchestra”; y solista, con recitales en Auditorios como el
de la Real Fabrica de Moneda y Timbre.

Master Student in Spanish and Latin American Music at the Universidad Complutense of Madrid. After obtaining
during the four years of his degree the Scholarship of Excellence of the Community of Madrid (2014-2018), he
finished the Bachelor in Musicology at the UCM (2018), obtained the Extraordinary End of Bachelor Award and
opted for an Honorary Distinction for his Bachelor Thesis (tutored by Dr. Ruth Piquer Sanclemente). He is a
member of the Teaching Innovation Project “El laboratorio sonoro como herramienta docente para el analisis de
la creacion e interpretacion musical a través de las grabaciones”. At the same time, he has developed his career as
performer. He has a Professional Degree in piano with End of Degree Award, and is currently studying piano in
the Real Conservatorio Superior de Musica of Madrid. In this, field he has developed a lively chamber music
activity, as a member of the “Trio Avril”; orchestral, as a member of the “Atlantida Symphony Orchestra”; and
soloist, with recitals in auditoriums such as the Real Fabrica de Moneda y Timbre.

Cita recomanada

Cerda Vargas, Diego. 2019. “En busca del cante jondo: aproximaciéon al ‘canto primitivo andaluz’ desde la
perspectiva de Manuel de Falla”. Quadrivium,-Revista Digital de Musicologia 10 [enllag] [Consulta: dd/mm/aa].

13



