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I. Introduccion

En este trabajo presento un estudio ethomusicologico acerca del repertorio del ciego
coplero a través de la figura de Juan de la Cruz (1871-1960). Para ello, indago y resuelvo las
cuestiones que relacionan un repertorio musical con su anélisis y estudio incluyendo los
actores que, en su dia, permitieron la creacion e interpretacion del mismo. Entiendo por ciego
coplero un musico y vendedor ambulante de pliegos®, por lo general ciego, pero se incluyen
entre los copleros® personas con otras minusvalias fisicas que no impidan su desplazamiento,
tuertos, cojos, “tullidos”, etc. Me referiré a “ciego coplero” o “coplero” para indicar la misma
figura indistintamente. Aunque esta figura contempla varios aspectos, principalmente se le
reconoce como difusor de la literatura de cordel®, mediador entre lo divino y lo humano,
pregonero®, vocero® o buhonero®, difusor de noticias y uno de los principales actores de la

transmisién oral.

El fendmeno del ciego coplero me ha interesado por la complejidad de las funciones
socio-culturales multiples que ejerce y, por consiguiente, las distintas facetas que asume. En

definitiva, este ejercicio de indagacion persigue esclarecer la hipotesis: Juan de la Cruz es un

! Joaquin Marco define exhaustivamente “pliego”: “El pliego resulta no sélo una literatura condensada servida a
bajo precio y asequible al gran publico, sino que, en cuanto a medio de transmision, presenta las siguientes
caracteristicas diferenciadoras: 1) Se presenta en hojas de bajo precio, sin encuadernar, que permiten la lectura
rapida y su destruccion. Se trata, pues, de una literatura fugaz, comparable sélo al periddico, por un lado, y al
libro de bolsillo, a la manera anglosajona, por otro. 2) Es facilmente transportable, a diferencia, durante el s.XVI,
por ejemplo, de las abultadas novelas de caballerias. (...) 4) La presencia de los grabados facilita la comprension
del texto. Bien es verdad que, en numerosas ocasiones, el grabado es aprovechado de otro pliego u obra y apenas
si tiene que ver con el texto del pliego en cuestién pero, generalmente facilita al lector la entrada en el mundo en
el que la letra significa realidad y ésta se ve apoyada por la sugestion de la imagen. La relacion entre la imagen
que encabeza el pliego por lo general, y el texto que sigue a continuacién, es ya una forma establecida y una
convencion de los pliegos.” (Marco, 1977:33)

2 Utilizo el término “coplero” en el sentido “cantante de coplas”. César Ramos define los “contornos de la
copla”: “Se trata de una unidad auténoma de forma y sentido (...), derivada de su aptitud (y, por tanto, sujeccion)
para someterse a un compas (...) musical, pero no supeditada a una creacién musical especifica y Unica. Es esto
lo que diferencia la copla del cantar, pues éste tiene una melodia propia, no transferible a otro texto (...). En el
canto (y cante) popular, las coplas resultan asi como cuentas de un rosario o collar, unidas por el hilo del género
musical (jota, fandango, etc.) en el que se inscriben.” (Ramos, 1996:41)

® Entiendo por literatura de cordel un género popular de la literatura impresa en variados soportes: pliegos,
aleluyas y estampas, principalmente. El término “cordel” se refiere a la forma de venderlos, al prenderlos de una
cuerda para mostrarlos como mercancia. Sin embargo, también se vendian de mano en mano. En estos papeles
sueltos, se plasmaban romances, coplas, canciones populares e historias, acompafiados de imagenes que
ilustraban somera o detalladamente su contenido literario. Los ciegos copleros fueron sus principales vendedores
creando un negocio muy ventajoso para las imprentas que se dedicaban a la produccion de este tipo de material.

* Segun el diccionario RAE, se trata de un “oficial plblico que en alta voz da los pregones, publica y hace
notorio lo que se quiere hacer saber a todos.” (RAE, on-line)

® Segun el diccionario RAE, se trata de una “persona que habla en nombre de otra, o de un grupo, institucion,
entidad, etc., llevando su voz y representacion.” (RAE, on-line)

® Segun el diccionario RAE, se trata de un “vendedor ambulante” que utiliza la “palabrerfa (...) para ensalzar su
mercancia.” (RAE, on-line)



caso representativo de un musico que opta por especializarse en un tipo de repertorio con el
fin de garantizar la viabilidad de su oficio en un contexto de extincion del fenémeno del ciego
coplero en Espafia. Esta hipdtesis surge tras escuchar el repertorio completo del ciego coplero
Juan de la Cruz, grabado por su mujer Teresa LOpez. Joaquin Diaz ha sido el primero en
examinar, a partir del andlisis de algunas melodias presentes en los pregones de los ciegos
copleros, los recursos orales que participaban en la transmision de mensajes. Considero
pertinente dar continuacion a esta perspectiva de estudio, a fin de aportar datos precisos sobre
las formulas musicales utilizadas por Juan de la Cruz como integrantes de un discurso que va
mas alla del fendbmeno del ciego coplero y que contribuye al desarrollo de las teorias de la

oralidad y de la performance.

Tal y como se recoge en el estado de la cuestion, durante el siglo XX se realizan
estudios sistematicos sobre el fendmeno del ciego coplero haciendo participar las perspectivas
linguistica, folklorista, historicista, literaria, social y antropoldgica. En los afios setenta y
ochenta Luis Diaz Viana y Joaquin Diaz, principalmente, impulsan de nuevo el interés por
esta manifestacion musical y literaria, ya desaparecida, desde el enfoque antropoldgico, y
realizan un trabajo de recopilacion y grabacion sonora de coplas de ciego a partir del recuerdo
del publico cliente de los copleros. Hasta ese momento no se profundiza en el analisis musical
de estas canciones. A pesar del abundante material sonoro que se recoge, las aproximaciones
al estudio formal del repertorio son escasas y no se han sistematizado lo suficiente. Por ello,
una de las preocupaciones principales de este trabajo es la de aportar un estudio musicolégico

del repertorio del ciego coplero.



I.1. Estado de la cuestion

Se advierte un interés por parte de folcloristas, fildlogos, historiadores, etndgrafos y
antropologos, entre otros, en el fendmeno del ciego coplero y la literatura de cordel desde
principios del siglo XX. En la documentacién que he consultado se describen e interpretan de
manera exhaustiva el contexto y las funciones socio-culturales que han ejercido los ciegos

copleros vy la literatura de cordel desde el siglo XVII hasta mediados del siglo XX.

Las primeras impresiones sobre los ciegos copleros en el siglo XIX aparecen en la
prensa y en libros de la mano de periodistas y escritores costumbristas. Unos muestran su
rechazo y otros la nostalgia de su infancia en la que aprendieron y cantaron romances de
ciego. Sus descripciones son subjetivas, lo que obliga a interpretar con cautela sus
afirmaciones que carecen de fundamentacion propiamente cientifica. EI escritor Ramén de
Mesonero Romanos dedica un articulo en su obra Escenas matritenses publicada entre los
afios 1842 y 1851, a describir a los ciegos copleros y musicos callejeros que circulaban por las
calles de Madrid en 1832. Antonio Trueba autor del libro titulado De flor en flor de 1882,
llegd a reconocer en los musicos callejeros el espiritu del “pueblo”, influido por el
pensamiento ideoldgico del movimiento romantico. Tras haber recopilado un ingente nimero
de romances de ciego, se desencantd del idealismo que le habia llevado a coleccionarlos y
tratd de manera peyorativa este tipo de literatura en lo sucesivo (Trueba 1882:275-278).
Domingo Faustino Sarmiento describié cuestiones del comportamiento gremial de los ciegos
copleros en la revista Contrastes madrilefios de 1846. Los autores de la documentacion
aludida nos dan una primera idea de las actividades de venta e interpretacion de las coplas,
ademas de ser representativos de la mirada que dirigieron los costumbristas a la figura del
ciego durante el siglo XIX.

El periodista Corpus Barga exaltaba con cierta nostalgia, en su obra titulada Los pasos
contados. Puerilidades burguesas de 1965, la actuacién del ciego que en su infancia imitaba
con su hermano. Gracias a su testimonio se obtienen datos de la representacion y recursos
utilizados por un coplero que interpretaba tangos gaditanos a principios de siglo XX en
Madrid.

A comienzos del siglo XX algunos especialistas empiezan a ampliar los métodos de
estudio del romancero. No se trata ya de una mirada subjetiva, sino de reflexiones con base

tedrica cientifica. La obra del fildlogo y folclorista Ramon Menéndez Pidal constituye la
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primera teorizacion del repertorio de romances, su creacion, desarrollo y tipologia.
Practicamente todos los investigadores retoman sus planteamientos por su aguda
interpretacion de la literatura popular y su difusién, plasmada en obras como Cémo vivié y
vive el romancero publicado de 1947 y Flor nueva de romances viejos de 1973. El
compositor, musicologo e idedlogo Felipe Pedrell transcribe seis melodias cantadas por un
ciego en su Cancionero Musical Popular espafiol entre 1918 y 1922. Los materiales
contenidos en el Cancionero son fuentes valiosas para el estudio posterior del romancero.
Pedrell y el folclorista y compositor Manuel Garcia Matos son los Unicos estudiosos
contemporaneos al fendbmeno que recogen directamente de musicos ciegos oraciones Yy
romances. Ademas del cancionero, Felipe Pedrell escribe sobre diversos aspectos de lo que él
denomina “folklore musical hispano” en consonancia con los presupuestos ideoldgicos
folcloristicos de los primeros especialistas interesados por la musica popular en el &mbito
nacional. Manuel Garcia Matos publica la Magna Antologia del Folklore musical de Espafia.
Interpretada por el pueblo espafol, en 1973. El trabajo de campo lo realizé durante los afios
1942 y 1967. (Garcia Matos, 1979:11) Sus grabaciones contienen un romance de ciego

recogido directamente de un coplero invidente.

El historiador Luis Estepa declara que “la posguerra civil traerd como novedad los
primeros estudios sistematicos sobre los pliegos y las primeras antologias de textos”. (Estepa,
1998:130) A pesar del estado fragmentario de la informacion existente acerca del ciego
coplero, al que se ha aludido anteriormente, el Ensayo sobre la literatura de cordel de 1969,
del etnégrafo Julio Caro Baroja representa un compendio de discursos, reflexiones vy
recuerdos protagonizados por los ciegos copleros. Este ensayo representa, con los trabajos de
Menéndez Pidal, una piedra de toque para los especialistas en el fendmeno del ciego coplero y
la literatura de cordel. Durante la década de los afios setenta, se advierte un interés creciente
por estos temas dando lugar a publicaciones provenientes de la perspectiva socio-filolégica.
La profesora Maria Cruz Garcia de Enterria escribe en 1973 Sociedad y poesia de cordel en el
barroco, atendiendo a aspectos relativos a la creacion, recepcion, difusion, tematicas
abordadas por otros autores, asi como a la dimensién econémica y marginal de la sociedad del
siglo XVII. Jean-Francois Botrel, filélogo hispanista francés, ha publicado numerosos
articulos y libros entre Espafia y Francia profundizando las cuestiones del estatus del ciego, y
las hermandades creadas por ellos para protegerse. Ademas, sistematiza el estudio de los
distintos soportes vendidos por los copleros como el pliego, almanaques o aleluyas y sus

especificidades discursivas. Ejemplos de su larga trayectoria se encuentran entre un articulo
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de 1973 titulado “Les aveugles colporteurs d’imprimés en Espagne”, y otro articulo de 2011
“De imaginatura: la adaptacion escripto-visual de la narrativa en los pliegos de aleluyas”. En
su libro Des professionnels de la clandestinité. Les aveugles colporteurs dans [’Espagne
contemporaine, de 1979, aborda la marginalidad de la actividad del ciego coplero. El estudio
del comercio literario es abordado por el fil6logo y ensayista Joaquin Marco quien escribe en
1977 Literatura popular en Espafia en los siglos XVIII y XIX (Una aproximacion a los
pliegos de cordel). Esta vision es relevante para comprender las transacciones realizadas por
los ciegos copleros, su relacion con las imprentas, o la evolucion del precio de los pliegos

durante, lo que se ha denominado el siglo de Oro del fendmeno, es decir, el siglo XIX.

En la década de los afios ochenta, una nueva generacion de estudiosos producen
trabajos que conjugan varios enfoques: el musicoldgico, basado en el trabajo de Felipe
Pedrell; el literario, gracias a los estudios del repertorio de romances y pliegos; el etnografico
y/o antropoldgico. Ademas, se empiezan a editar ejemplos sonoros especificos de romances
tradicionales y coplas de ciego. De la mano de Luis Diaz Viana, Joaquin Diaz y José Delfin
Val se editaran, junto con ejemplos de audio, dos volimenes de Romances tradicionales.
Catélogo folklorico de la provincia de Valladolid, en el afio 1979. Los autores parten del
estudio precedente del romancero para, tras analizar literatura, masica, intérpretes y contexto,
tratar aspectos caracteristicos de este repertorio grabado por “informantes”, que a diferencia
de Pedrell, no son copleros, dada la desaparicién de esta figura, sino de quienes fueron
publico de estos, aportando testimonios de lo que fue este fendmeno en el siglo XX. Luis Diaz
Viana y Joaquin Diaz aportan la revision de conceptos tales como “tradicion” o “popular”.
Luis Diaz Viana, filologo y antrop6logo, plasma las reflexiones de sus experiencias
etnograficas y las de sus informantes en publicaciones como Literatura popular. Pliegos y
copleros, (Diaz Viana, 1987); Palabras para vender y cantar. Literatura popular en la
Castilla de este siglo, (Diaz Viana, 1987a); y Una voz continuada. Estudios historicos y
antropoldgicos sobre la literatura oral, de 1998, entre otros. El etndgrafo Joaquin Diaz ha
escrito numerosas reflexiones acerca de la realidad y manifestacion cultural que integraron los
copleros incluyendo un articulo sobre Juan de la Cruz, titulado “Mensaje postal”, en el
peridédico El Norte de Castilla del 2 de febrero del 2013. El articulo “La musica en los
romances” de 1991, es uno de los primeros estudios sobre los modelos melddicos y su
configuracion. En el articulo “Surtido de romances en los tiempos modernos: sus mecanismos
de transmision”, de 2006, aporta transcripciones de pregones y la lectura de sus formulas

musicales. Ademas, realiza una descripcion de los distintos aspectos que integran al ciego
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coplero dentro del fendbmeno tales como los recursos que solian utilizar, su contexto social y
cultural, la censura y leyes a las que estaban sometidos, asi como cuestiones especificas del
repertorio, en su libro titulado EIl ciego y sus coplas. Seleccién de pliegos en el siglo XIX, de
1996.

Otro ambito de estudio de interés es el iniciado por Ruth House, quien ha dedicado su
articulo Formulistic diction in the spanish ballad de 1952 al estudio de las formulas literarias
en el romancero, influida por las teorias de Milman Parry y Albert Lord sobre los recursos
orales presentes en la epopeya homeristica. Pilar Blasco Ruiz, en Literatura popular en el
Madrid decimondnico, de 1986, estudia las formulas literarias encontradas principalmente en
los pliegos de la imprenta de José Maria Marés.

Con el creciente interés por examinar este fenémeno, las perspectivas de estudio no
solo se amplian, como se acaba de comprobar, sino que se especializan. El enfoque socio-
econdmico ha sido reflejado en el articulo del filélogo Joaquin Alvarez Barrientos titulado
Literatura y economia en Espafia. El ciego, de 1987. Este texto es relevante por abordar el
contexto marginal del coplero, cuestion puesta de manifiesto por Garcia de Enterria a través
de la literatura de cordel. Ademas, Joaquin Alvarez Barrientos ha dedicado otro articulo a las
relaciones que se establecen entre los recursos orales del teatro y los de la plaza publica
protagonizados por los ciegos copleros. Otro de los enfoques aplicados al fendmeno es el
historicista, como es el caso del ya aludido historiador Luis Estepa quien examina de cerca el
contexto que en el que se compendid La coleccion madrilefia de romances de ciego que
pertenecio a Don Luis Usoz y Rio, (1998) de mediados del siglo XIX, y para ello lleva a cabo
una revision exhaustiva del material producido durante el referido siglo y los estudios

realizados a lo largo del siglo XX.

En este apartado cabe referir mas publicaciones o literatura acerca del fenémeno del
ciego coplero, si bien he escogido aquellas reflexiones méas adecuadas a la revision de esta
manifestacion musical y literaria por cuanto es significativo para el estudio del repertorio que

aqui propongo realizar.
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1.2.  Objetivos

El objetivo general de este trabajo se establece con el proposito de indagar y resolver
la hipdtesis: Juan de la Cruz (1871-1960) es un caso representativo de un muasico que opta por
especializarse en un tipo de repertorio con el fin de garantizar la viabilidad de su oficio en un
contexto de extincion del fendmeno del ciego coplero. Por tanto, es preciso estudiar la figura
de Juan de la Cruz, su actividad musical y su repertorio, entre la década de los afios veinte y
los cuarenta del siglo XX, en relacion con su contexto dentro del fendmeno del ciego coplero
de finales del siglo XIX y principios del XX. El declive de esta figura, tras siglos de
existencia, coincide con el periodo de actividad como musico de Juan de la Cruz, lo cual
evidencia el interés del estudio de la figura de este mdsico. Por tanto, se revela necesario
averiguar si uno de los motivos de la desaparicion del ciego coplero se corresponde con la
prohibicion de la mendicidad.

Para llegar a comprender la heterogeneidad de esta manifestacion cultural y sus
especificidades de indole artistica, interesa acercarse al fenémeno del ciego coplero desde el
punto de vista musical, abordando el andlisis del repertorio de Juan de la Cruz y
contemplando las influencias que el ciego coplero recibe del compositor Antonio Rodriguez.
Concretamente, a fin de relacionar la actividad de canto con la de venta de pliegos, conviene
indagar en la utilizacion de recursos comunicativos traducidos en férmulas musicales. Los

objetivos especificos planteados en este trabajo son los siguientes:

. Acercarme al fenémeno del ciego coplero desde el punto de vista musical, abordando
el analisis del repertorio de Juan de la Cruz.

. Analizar la actividad creativa de Juan de la Cruz y la recepcion de influencias de
Antonio Rodriguez.

. Analizar la utilizacién de formulas musicales y recursos comunicativos

. Contribuir a una mejor comprension de la desaparicion del ciego coplero como un

proceso lento que parece culminar con la prohibicion de la mendicidad.

En definitiva, mi intencion es completar los enfoques comunes en estudios previos
sobre el fendmeno del ciego coplero. Para ellos, profundizo en el examen de ciertos aspectos

de la realidad musical y cultural del fendmeno desde el &mbito musicolégico, para extraer
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informacidn acerca de las distintas elecciones de indole musical que lleva a cabo el coplero en

la confeccion de su repertorio y la puesta en practica de estrategias de venta a través del canto.
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1.3. Marco tedrico

Desde finales de los afios setenta, el analisis musical se considera como un proceso
dindmico en tanto que reconoce la masica ligada a su entorno. Es decir, que el analisis
musical, articula hechos musicales y significados extramusicales. Como afirma Robert P.
Morgan en su articulo “On the analysis of the recent music”: “El analisis musical asume como
meta como la musica refleja la realidad en que se inscribe” (Morgan, 1977:51 en Villar-
Taboada, en prensa:6). En consonancia con esta perspectiva, en la hipdltesis que he
establecido relaciono la especializacion musical del coplero con su actividad de vendedor

ambulante. Por tanto, contemplo tanto las funciones musicales como las socio-culturales.

A fin de organizar el estudio de la actividad de Juan de la Cruz en torno al fendmeno
del ciego coplero, he requerido la orientacion tedrica propuesta por el etnomusicélogo
Timothy Rice en su articulo “Tiempo, lugar y metafora en la experiencia musical y en la
etnografia” (Rice, 2004). El profesor norteamericano, busca “aportar cierta coherencia
narrativa” al método de analisis de la “experiencia musical del sujeto” (1bid.:96). Para Rice
“la experiencia, mas bien, comienza con una interacciéon con el mundo y con los otros”. Por
tanto, “la etnografia centrada en el sujeto se convierte entonces no en una documentacion de
la individualidad (...) sino en un informe sobre la 'autoria' social (...) del yo” (Ibid.:100). Es
decir, que al profundizar en la actividad de Juan de la Cruz, no estoy realizando una biografia
individual, sino describiendo un ejemplo de quien fue un integrante mas del fendmeno
musical del ciego coplero. Juan de la Cruz en este trabajo es estudiado en cuanto coplero

ambulante cuyo comportamiento social y musical es compartido por otras personas.

Rice sitta esta etnografia en un “espacio tridimensional de la experiencia musical. Las
tres dimensiones de este espacio imaginario e ideal son el tiempo, la localizacion y la
metafora” (Ibid.:97). El tiempo que he establecido para estudiar la actividad de Juan de la
Cruz como ciego coplero comprende aproximadamente la década de los afios veinte hasta la
década de los afios cuarenta. Respecto a la segunda dimensién, la localizacion, he
contemplado tres marcos propuestos por Rice, uno es el subcultural, que segun el autor del
articulo “se refiere a partes de las sociedades, definidas socialmente por género, clase, (...)
ocupacion” (1bid.:104); otro es el marco local que “comprende la unidades sociales y
culturales (...) en lugares que hacen posible la interaccion cara a cara, por ejemplo, (...) una

ciudad” (Ibid.:104); y el Gltimo es el marco nacional “se refiere a las naciones-estado, a sus
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politicas y a sus practicas y a los discursos que permiten a sus ciudadanos imaginarlas”
(Ibid.:104). Juan de la Cruz se sitta en el marco subcultural por el oficio que ejerce a traves
del cual se relaciona con otros ciegos copleros. En el marco local, Juan de la Cruz se sitda en
la ciudad de Madrid. En el marco nacional se ve afectado por las leyes que condicionan su
oficio, incluso por otros fendmenos que absorben las tareas multiples que desarrollan los
ciegos copleros. La ultima dimension a la que se refiere Rice, es la de la metéfora. Para
definir el término el investigador recurre a Lakoff y Johnson: “las metaforas son “maneras de
comprender y de experimentar un tipo de objeto a través de otro” (lbid.:109). El
procedimiento de Rice se resume en crear definiciones “a través de predicados del tipo “la
masica es x” (Ibid.:109). De esta forma, las metaforas se deben adecuar a la realidad que se
estudia y deben permitir la construccion de un discurso que guie la interpretacion del
comportamiento, en este caso, de Juan de la Cruz y de la sociedad en la que vivié. Me he
inspirado en Rice para establecer las tres metaforas que me permitan analizar la experiencia
musical del sujeto Juan de la Cruz: la primera es “la musica es un comportamiento social”,
relacionada con la figura del coplero como mediador cultural, con su desaparicion, con la
censura y con la marginalidad; la segunda, “la musica es mercancia”, vinculada a la venta,
ubicacion del coplero y la legislacion a la que estd sujeta esta actividad; por ultimo, “la
musica es arte”, relacionada con la interpretacion, creacion, los productos musicales, y la
recepcion. En el segundo capitulo del presente trabajo, dedicado a describir el fendmeno del

ciego coplero, se desarrolla la aplicacion de este modelo teorico.
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.4. Metodologia

Los estudios que han servido de referente a la aplicacion metodologica en este trabajo
son varios. He aplicado estrategias metodoldgicas y técnicas de investigacion propias de la
etnomusicologia que explico a continuacion, cuya pertinencia se ha revelado en otros trabajos

cientificos analogos.

A fin de compilar las fuentes pertinentes para llevar a cabo esta investigacion he
realizado consulta documental y de archivo. Las fuentes bibliograficas a las que he recurrido
para comprender y estudiar el fendmeno del ciego coplero son aquellas especificadas en el
estado de la cuestion incluyendo las monografias y ensayos dedicados al estudio del
romancero de autores como Antonio Rodriguez-Mofiino, Maria Cruz Garcia de Enterria o
Luis Diaz Viana. Estas fuentes las he consultado en el centro de documentacion etnografico
de la Fundacién Joaquin Diaz y en la biblioteca de la Facultad de Filosofia y Letras de la
Universidad de Valladolid. En la referida Fundacién he consultado articulos de prensa
pertenecientes a revistas y periodicos de finales del siglo X1X como El Norte de Castilla, Los
espafioles pintados por si mismos, o Estampa, entre otros, y del siglo XX, en concreto, el
articulo publicado por EI Norte de Castilla, escrito por Joaquin Diaz, dedicado a la figura de
Juan de la Cruz y sus mensajes. Alli también escuché numerosas grabaciones de pregones,
coplas y romances de ciego de entre las cuales elegi el repertorio de Juan de la Cruz’, bajo el
consejo de Joaquin Diaz quien, junto con Carlos Porro, me advirtieron del vinculo literario
existente entre el ciego coplero y el “Tio de la Tiza”, hecho constatable en el libro de Ricardo
Moreno Criado, Antonio Rodriguez "El Tio de la Tiza" su vida y su obra, de 1980. En la
misma fonoteca escuché por primera vez la pieza de Antonio Rodriguez En la historia de este
pueblo grabada por un coro en la Antologia del Carnaval de Cadiz 1884-1975, volumen I, de
1985. En ese momento comprendi que Juan de la Cruz no solo eligié alguna letra del
compositor gaditano, sino también alguna melodia. Por ello, me puse en contacto por correo
electronico con el investigador Santiago Moreno, ponente en el I Congreso Monografico de
Carnaval "El Tio de la Tiza" Cien afios de su muerte (1912-2012) quien me dirigio hacia el
director de tal evento, Javier Osuna, bidgrafo de Antonio Rodriguez. La intencién de Javier
Osuna al escribir “El Tio de la Tiza” 1861-1912. Revision biografica, ha sido esclarecer y

reordenar los datos concernientes a la vida de Antonio Rodriguez que se han revelado falsos

’ En el archivo sonoro de la fonoteca de la Fundacién Joaquin Diaz el repertorio de Juan de la Cruz esta
catalogado bajo la signatura 611 / k.
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en la biografia realizada por Ricardo Moreno. Javier Osuna me facilitd las partituras impresas
y manuscritas de los tangos gaditanos: Los Gallos y Los Lilas, asi como un buen nimero de
grabaciones de los tangos de Antonio Rodriguez, gracias a las que pude descubrir las piezas
Cuando el gobierno haga los nuevos presupuestos, Hablando en broma un dia y Demuestran
las mujeres que asimismo integran el repertorio de Juan de la Cruz, tanto la melodia como la

letra.

Otro tipo de fuentes que he compilado son de carécter oral. Se trata de los testimonios
de los familiares de Juan de la Cruz, su hija, Carmen de la Cruz y su nieto, Armando Guerra.
En la ficha del disco que contiene la grabacion de Teresa Lopez, el epigrafe dedicado a
registrar el recopilador indica: “La familia de Armando Guerra”. Busqué en la red el nombre
Armando Guerra y afortunadamente di con él. Me acerqué a Manzanares el Real, Madrid,
donde reside con su esposa Milagros, quien estuvo presente en las dos conversaciones.
Armando me explicd que su madre era el lazarillo de Juan de la Cruz y que al dia siguiente
ella lo visitaba. Entonces, al dia siguiente, escuché el testimonio de Carmen. Los dos
encuentros tuvieron lugar el 2 y 3 de marzo de 2013. No he querido utilizar el término
“entrevista” porque no sucedié de tal manera. Carmen y Armando expusieron sus recuerdos
segun se iban encadenando en su memoria y mi participacion tenia lugar para aclarar alguna
cuestion, redundar en explicaciones o retomar el asunto que nos reunia. Las dos
intervenciones fueron grabadas, tras lo cual procedi a su transcripcion y analisis a fin de
reunir la informacion (consultense los anexos 21y 22). Parte de la transcripcion la he incluido
en el cuerpo del trabajo para ilustrar o reforzar ideas presentadas y discutidas. Debido a la
larga duracion de estos encuentros, no he incluido la transcripcion integra de las
conversaciones, omitiendo aquellas secciones en las que los asuntos se desviaban de los datos
relevantes para mi investigacion. Los testimonios fueron generosos, al igual que el
ofrecimiento de cuanta mas informacién pudiesen aportar, por lo cual les estoy agradecida a

Carmen y a Armando.

Tras haber recopilado las grabaciones, biografias, ensayos, articulos de prensa y
partituras, resultantes de las diferentes indagaciones, procedi a su clasificacion,
sistematizacion y tratamiento a fin de organizarlos, analizarlos y compararlos, bajo una serie
de criterios que seran explicados en el tercer capitulo de este trabajo. Con respecto a las
conversaciones, rastreé los distintos asuntos que Carmen y Armando trataron a lo largo de la

conversacion y los reuni en funcion de las tematicas establecidas por los estudiosos que
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incluyo en el segundo capitulo del trabajo dedicado al examen, interpretacion y comprension

del fenémeno del ciego coplero.

Los objetivos de este trabajo, esencialmente en el tercer capitulo, requieren, al mismo
tiempo, la puesta en practica de unos métodos concretos de tratamiento del repertorio y de
analisis musical. La primera aproximacion al repertorio de Juan de la Cruz la hice a través de
escuchas repetidas del mismo a fin de impregnarme del caracter musical de las piezas y
marcar las pautas de estudio iniciales. Antes de establecer las fases del analisis, escuché los
tangos gaditanos de Antonio Rodriguez para comprobar si alguna melodia cantada por Teresa
Lopez también procedia de esta fuente, como lo hacian algunas letras de las canciones. De
esta manera, descarté trece piezas y conservé siete cuyas melodias, y cuatro coplas,
pertenecian a las composiciones de Antonio Rodriguez. Una vez establecido el repertorio fijé
el siguiente esquema: transcribir una a una todas las piezas, ponerlas en comun para reconocer
sus similitudes y compararlas con las composiciones de Antonio Rodriguez. Para llevar a
cabo la tarea comparacion, ordené las piezas por conjuntos siguiendo el criterio de agrupar
todas las melodias idénticas. Asi, obtuve tres conjuntos para los que realicé un tipo de
partitura que reflejase las similitudes entre las piezas. Surgen tres partituras de la comparacion
que establezco entre las melodias de cada conjunto, las cuales presento en el tercer capitulo de
este trabajo e incluyo los anexos 15, 16 y 17.

Para ambos tipos de partitura, la transcripcién y la de andlisis paradigmaético, he
adaptado los modelos de transcripcion convencionales, a fin de facilitar la lectura, sintetizados
por el profesor e investigador Enrique Camara de Landa en el capitulo II “Metodologias de
analisis de la musica”, de su libro Etnomusicologia, de 2004. La solucion comparativa mas
adecuada a mis objetivos es la del método de visualizacion paradigmatica de Nicolas Ruwet
(Ruwet, 1972 en Céamara de Landa, 2004:436). He analizado el movimiento y
comportamiento melddico a través del estudio del contorno resultante de la transcripcion de
frases melddicas asociadas a dos versos. A fin de denominar los perfiles melddicos he
incluido el vocabulario propuesto por Enrique Camara de Landa en su tesis doctoral La
musica de la baguala en el noroeste argentino, (1994: xi-xiv). Ademas, he asociado a cada
definicion de perfil melddico un gréfico que representa el dibujo del movimiento descrito por
la melodia. Por ultimo, he recurrido a la asignacion de tres simbolos: punto, guion y coma,

con el fin de dotar de una articulacion a la interpretacion silabica de Teresa. Explico los
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criterios y procedimientos de transcripcion, analisis musical y literario con mas detalle en el

capitulo tercero de este trabajo.
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1.5. Fuentes consultadas

En el periddico El Norte de Castilla del 2 de febrero del 2013, el etnografo Joaquin
Diaz dedica un articulo a Juan de la Cruz, titulado “Mensaje postal”. Este documento es de
gran utilidad pues supone una primera aproximacion a la vida y a los recursos empleados por

el ciego coplero.

He consultado el pliego de Juan de la Cruz (anexo 18) del que poseo, ademas, una
imagen digitalizada, titulado Bonita coleccion de cantares titulados. Amor de Madre. Tercera
parte por una cara, y Enlace amoroso entre un soldado y una mora. Segunda parte por la otra
cara. En la coleccion de canciones se encuentran las seis coplas: “Tarjetas postales somos /
aunque venimos de tierra extrana”, “Tarjetas postales somos / que por el mundo vamos
corriendo”; “Carifio como el de madre / nunca en el mundo se ha conocido”; “Sin duda la
noble Espafia / tiene un destino perro y fatal”; “Pasé por Coruna un dia / y una gallega oi que
lloraba”; “Presencia Espafia impasible / que abandonindola van sus hijos”. Antonio
Rodriguez compuso una copla semejante a esta Gltima en 1889 para el coro Los viejos
cooperativos, titulada Presencia Espafia impasible. Juan de la Cruz varia ligeramente la letra.

De las partituras de Antonio Rodriguez que Javier Osuna me aportd, he consultado tres
ejemplares manuscritos: tango carnavalesco para piano Los Gallos, de Antonio Rodriguez,
1901 (anexo 19); tango carnavalesco para piano Los Lilas, de Rodriguez, 1903 (anexo 20);
polka del periquituliqui para piano Los Lilas, no aparecen autor, ni fecha; y un ejemplar
impreso en el que aparece en la cubierta: Almacenes de Musica, San José, 10, Céadiz, Juan P.
Parodi. El conjunto de piezas se titula ElI Carnaval de Cadiz. Cantos populares y eran
vendidos por Luis Parodi en la calle E. Dato S. Francisco, 19, Cadiz, siendo este el padre de J.
Parodi, primer arreglista de los tangos de Antonio Rodriguez. El precio indicado en la portada
es tres pesetas, y en el interior, el tres ha sido tachado con un ocho. Se trata de un tango
gaditano de la comparsa Los Gallos “arreglado para piano con letra”. La letra escrita bajo la
melodia del arreglo musical es La coleccion de gallos que hay en el mundo mas importante, y
las letras escritas en las Gltimas paginas, queriendo decir que se cantan con la melodia que
indica la partitura de las primeras paginas, son: Las mujeres de Cadiz, No hay mujer en el
mundo, Demuestran las mujeres, Hablando en broma un dia, Cada vez que me acuerdo.

Resulta curioso que aunque Juan Parodi no indique su autoria, el nombre de Antonio

21



Rodriguez no aparece escrito en ninguna de las cuatro hojas. Este material es importante para

reconocer la popularidad de las composiciones de Antonio Rodriguez.

El disco en el cual se encuentra la grabacion efectuada por Teresa Lopez, documento
que encontré en la Fundacion Joaquin Diaz, se incluyen cantos de diversa indole: en mayor
namero aquellos que su marido utilizaba para la venta de pliegos, y algin ejemplo aislado de
coplas que cantaba en el ambiente familiar. El conjunto de coplas destinadas a ejercer el
oficio de ciego coplero esta constituido por veinte piezas relacionadas con tangos gaditanos
por el elemento melddico, y otras seis entre las que se encuentran dos coplas populares
probablemente de origen andaluz, dos décimas y una jota. En total, Carmen reconoce en la
grabacion de su madre veintiséis canciones interpretadas por Juan de la Cruz para el oficio de
ciego coplero. A fin de homogeneizar el estudio, me fijé en los veinte tangos gaditanos y
constaté que trece de ellos compartian una melodia comun, otros cuatro tangos se reunian
entorno a otra misma estructura melddica, y asi, dos tangos mas se agrupaban igualmente,
dejando aislado otro tango. En la ficha del disco grabado por Teresa se identificaban algunas
letras de las piezas con letras de Antonio Rodriguez, y ademas, descubri que el compositor
gaditano era autor de tres de las cuatro melodias entorno a las cuales se congregaban los
veinte tangos gaditanos. Para concretar los objetivos del examen de este repertorio y
analizarlo bajo criterios semejantes, deseché el grupo de trece tangos cuyo soporte melddico
no fue compuesto por Antonio Rodriguez y comenceé a estudiar las siete piezas restantes, de
entre las cuales, cuatro letras son del “Tio de la Tiza” y tres han sido adaptadas por Juan de la
Cruz a la estructura melddica de los tangos gaditanos.

Por ultimo, he consultado la compilacion de tangos de carnaval editada por la Caja de
Ahorros de Jerez en 1985: Antologia del Carnaval de Cadiz 1884-1975. En el volumen | de
este disco encontré el primer indicio melddico con el que pude relacionar las composiciones

del “Tio de la Tiza” y de Juan de la Cruz.
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1.6. Estructura del trabajo

He dividido el contenido de este trabajo en cuatro capitulos. El primero se destina a
presentar, a modo de introduccion, el caracter y proposito de esta investigacion, justificando
su pertinencia y situandola en el contexto de investigaciones y estudios que han abordado
asuntos semejantes; este capitulo inicial contiene: 1.1. El estado de la cuestion en el que
incluyo los estudios previos sobre el fendmeno del ciego coplero y la difusion de la literatura
de cordel que me han llevado a establecer los objetivos del trabajo; 1.2. El objetivo general y
los objetivos especificos; 1.3. EI marco tedrico a partir del cual enfoco el examen de esta
manifestacion cultural; los metodos de investigacion utilizados (1.4.) las principales fuentes
(1.5.) que he utilizado para recabar informacidn, proveer al estudio de testimonios reales sobre
la vida de Juan de la Cruz y disponer de datos suficientes para abordar cada objetivo trazado

en este trabajo. Por altimo, expongo la estructura del trabajo (1.6) aqui detallada.

En el segundo capitulo presento y contextualizo la figura de Juan de la Cruz como
ciego coplero vinculado al fendmeno de finales del siglo X1X en declive progresivo a lo largo
de las primeras décadas del siglo XX. Presento igualmente la figura de Antonio Rodriguez,
Teresa Lopez, Carmen de la Cruz y Armando Guerra. También trato sobre diversos factores

que propiciaron la desaparicion del ciego coplero.

En el tercer capitulo he analizado el repertorio de Juan de la Cruz en relacion con las
influencias ejercidas por el compositor Antonio Rodriguez, la actividad creativa de este ciego
coplero y los recursos musicales ligados a la venta de pliegos que utilizé en su interpretacion

de dicho repertorio.

Por dltimo, el cuarto capitulo esta destinado a presentar las conclusiones alcanzadas

tras el andlisis realizado a lo largo de este trabajo.
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. El fenomeno del ciego coplero a finales del siglo XIX 'y

principios del XX en Espafa.

El primer dato que tienen los familiares de Juan de la Cruz sobre su vida es que fue
inclusero, lo depositaron en una casa que recogia a nifios expoésitos en Jaén, lugar del que
proviene su apellido, pues a cada inclusa le correspondia un apellido: de la Cruz, Expdsito,
etc. Esto explica la falta de datos sobre su vida anteriores a su encuentro con Teresa Ldpez.
Ya adulto, y hasta los cuarenta y tres afios, regentdé una fonda en Fuente de Cantos en la
provincia de Badajoz. Con esta edad conocio6 a Teresa, quien solo contaba con trece afios de
edad. Al escaparse juntos, Juan tuvo que renunciar a su negocio, huir debido al rechazo de la
familia de Teresa y encontrar algun tipo de oficio con el que pudiese ganarse la vida. Antes de
tener hijos, segun el testimonio de los familiares, recorrian caminos con un carro y ejercian el
oficio de ciego coplero, es decir, vendiendo pliegos o “panfletos” como lo denomina su hija
Carmen. Juan de la Cruz no era ciego en aquel momento pero ya tenia problemas de vision.
Al instalarse en Madrid, trabajo como conductor de ambulancias, pero afectado por una
epidemia de tifus, perdio la vista por completo. Segun Carmen, esto sucedio cuando ella
contaba con dos meses de vida. Carmen de la Cruz es la primera de los cinco hijos que
tuvieron Juan y Teresa. A los cinco afios, Carmen ya acompafiaba a su padre como lazarillo,
para la venta de pliegos cuando “se sacaba” la guitarra, o para la venta de cupones. En esta
época, Juan de la Cruz estaba asociado a tres ciegos junto con los que organizaba el comercio
de estampitas destinadas a las rifas y, posteriormente, el de los cupones de loteria. Carmen
alude a anécdotas de la vida de su padre que reflejan la vida publica del Madrid de principios
de siglo XX, por ejemplo, tuvieron contacto con guitarristas y cantaores de flamenco como
Paco “el Americano” o Pepe “el Molinero”. Algunos datos aportados por Carmen resultan
difusos para establecer, por ejemplo, una fecha concreta de fallecimiento de su padre, los afios
exactos en los que lo acompafié como lazarillo y otros aspectos relativos a la ubicacion de la
inclusa donde fue recogido Juan de la Cruz o la fonda donde trabajé y conocié a Teresa
Lopez. Gracias al apoyo memoristico de Armando, he podido delimitar mejor estos

elementos.

El hijo de Carmen, Armando Guerra, grab6 a Teresa Lopez, su abuela, a finales de los
afios setenta a fin de guardar las canciones de Juan de la Cruz. Armando es un melémano del

flamenco y posee una gran coleccion de discos de pizarra adquiridos por él mismo en

25



chatarrerias, con grabaciones del afio 1898. En el apartado de metodologia de la investigacion
explico cdmo me puse en contacto con los familiares de Juan de la Cruz, asi como cuestiones

relativas a su testimonio.

Para contextualizar mejor la vida de Juan de la Cruz la informacion recopilada me
permite concretar que Carmen naci6 el 3 de marzo de 1926 cuando Teresa LOpez tenia 19
afios. Por tanto, Teresa Lopez nacio en 1907 y fallecié en 1983, en Madrid, con setenta y seis
afios de edad. Por lo que respecta a Juan, siguiendo estos datos y ante la ausencia de otras
fuentes de informacion, puede afirmarse que nacié en torno al afio 1871 y fallecio en 1960, en
Madrid, habiendo vivido ochenta y nueve afios. En 1920 Juan dejé la fonda y hacia esta fecha
probablemente comenzase el oficio de ciego coplero. Es por ello que he considerado su

actividad como tal durante dicha década de los afios veinte.

Es necesario presentar también a la figura de Antonio Rodriguez, quien compuso
algunas piezas que integran el repertorio de Juan de la Cruz. Los datos que se conocen de su
vida son abundantes gracias a la revision biogréfica que el investigador del Carnaval de Cadiz
Javier Osuna ha realizado en su libro inédito “El Tio de la Tiza” 1861-1912. Revision
biogréafica. Antonio Rodriguez, apodado “El Tio de la Tiza”, naci6 en Cadiz en 1861 y
fallecié en Sevilla en 1912. Fue empleado de la Sociedad cooperativa gaditana de fabricacion
de gas y compuso tangos gaditanos para los coros del Carnaval de Cadiz, segun lo documenta
Javier Osuna, desde 1885. Obtuvo gran popularidad a finales del siglo XIX y durante el siglo
XX. Conviene explicar, en relacion a la autoria del repertorio, que la familia de Juan de la
Cruz ha insistido numerosas veces durante las conversaciones en que él fue el autor de sus
canciones y que las letras las inventaba porque le “salian de dentro”. Probablemente el ciego
coplero cred la letra de algunas de las canciones que recuerdan momentos de su vida de
inclusero, o la invencion de una madre que nunca conocid. Por el andlisis aqui realizado se
puede inferir que Juan de la Cruz se apropié de un repertorio ya establecido gracias al cual
conformé el suyo propio, hecho que no contradice su implicacién personal ideoldgica y

artistica.

Con la misma métrica del tango que Rodriguez compuso para sus “Viejos
Cooperativos” de 1888, se escribieron después por toda Espafia infinidad de tangos patriéticos
alusivos a las guerras de Cuba y Filipinas, llegandose a editar en hojas impresas en la imprenta
Universal de Madrid, todos ellos bajo el patron musical del hermoso tango corto que “El Tio

de la Tiza” popularizd por todo el pais (Osuna, inédito: 19)
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Este testimonio constituye uno de los indicios que demuestran la enorme difusion de
sus piezas. Y es en este punto, donde se produce el encuentro con Juan de la Cruz, pues
representa uno de tantos ciegos copleros que difundieron los tangos gaditanos del “Tio de la

Tiza”.

Varios motivos me llevan a denominar “fendmeno” al mundo que englobd las
actividades realizadas por los copleros. Una de las numerosas actividades era de naturaleza
profesional, pues estos personajes ejercian el oficio del canto y la venta de pliegos. También
se asocia su tarea con el cumplimiento de funciones socio-culturales, como la de difusién de

noticias por el territorio espafiol o aun la de transmisién oral de la informacion.

En el marco teérico del primer capitulo se indicaba la pertinencia en este trabajo de
crear una etnografia centrada en el sujeto (Rice, 2004). En funcién de los elementos expuestos
por el ethomusicologo, la estructura del presente capitulo se organiza de modo a cumplir el
objetivo principal por el cual busco relacionar a Juan de la Cruz con el fendmeno del ciego
coplero de finales del siglo XIX y principios del XX. Rice crea unos graficos en los cuales
sintetiza en tres dimensiones la informacion de sus estudios: el espacio, el tiempo y la
metafora. La organizacion de los apartados resulta de la explicacion de las tres metaforas que
he establecido, segun la propuesta de Rice, a saber: “la misica como comportamiento social”,
“la musica como mercancia” y “la musica como arte”. La experiencia musical de Juan de la
Cruz dentro del fendmeno del ciego coplero integra las tres metaforas siguiendo la idea de
Marc Slobin “todos somos culturas musicales individuales” (Slobin, 1993: ix en Rice,
2003:95). En cada uno de los tres epigrafes explicativos del significado de cada metafora en el
contexto de Juan de la Cruz, describo tres marcos: el subcultural, es decir, el espacio en el que
ejerce su oficio, el local en Madrid, y el nacional en Espafia. La dimension temporal se
desarrolla en dos tiempos, uno mas amplio que abarca el fendmeno del ciego coplero de
finales del siglo XIX hasta su desaparicién, y otro mas reducido que comprende los afios en
los que Juan de la Cruz ejercid el oficio, durante las décadas de los afios veinte y cuarenta. He
adaptado este procedimiento al analisis del fendmeno, pues considero que facilita la vision de

conjunto de tal manifestacion y evita el aislamiento de sus caracteristicas.
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Mercancia | Venta de pliegos y

|
| Cupones

Comportamiento social | Mediador cultural

Ubicacion
Recorrido
Gremio
Marginalidad
Mendicidad
Pliegos
Imprentas

Plblico

Leyes

Censura
Desaparicion
Productos

musicales

ligados a la recepcion:

prensa,

estudios.

literatura,

|
I
Arte | Interpretacion
I Creacion
|
|
|
. L
Tiempo I Subcultural
Década ‘20-Década ‘40 | Oficio

Nacional

Espafa

Cuadro 1. Esquema en el que se representan las dimensiones espacial, temporal y de la metéafora
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I1.1. Contexto socio-cultural del coplero e influencias que ejerce en el

oficio

Este apartado se corresponde con la metafora: “la musica como comportamiento
social”, siguiendo la propuesta de Rice, y apunta a explicar el contexto de extincion del
fenémeno del ciego coplero formulado en la hipotesis de este trabajo. Varios autores han
considerado la figura del ciego como un mediador cultural por cuanto su oficio es
significativo, lo que situa esta reflexion en el nivel subcultural (Garcia Castafieda, 1999; Diaz,
1996; Diaz Viana, 1987; Marco, 1977). Luis Diaz Viana da muestra de la fuerza mediatica de

este fendmeno:

Hasta época muy reciente (que sobrepasa los afios 50), funciond un verdadero circuito
comercial de creacién, impresion y difusion de un suceso acaecido en Murcia por toda la
Peninsula en poco tiempo y que un poeta que escribia en Canarias viera impresa su obra en
Madrid y voceada como mercancia fresca por copleros ambulantes en Soria y en Guadalajara
(Diaz Viana, 1987a:3).

Esta fuerza mediatica es posible gracias a las maltiples funciones que cumple el ciego
coplero en la sociedad y la cultura. Una de ellas es la de difusor de noticias y de canciones.
Por un lado, su popularidad era tal que hacia circular la informacion llegando a alterar la
estabilidad social: “Las autoridades fueron conscientes de este peligro [el ciego pasaba
inadvertido] y de lo que representaba el ciego como amplificador de las quejas, como
mediador de las criticas y caja de resonancia que podia modificar, manipular o distorsionar las
noticas para darles un significado u otro” (Alvarez Barrientos, 1987:319). Y por otro lado,
cumple el coplero la funcion de transmisor oral. Joaquin Marco aporta una reflexion acerca de
ello: “La figura del ciego transmisor oral o del recitador (ya que no siempre era ciego)
constituye una curiosa forma de mediacion, cercana a las caracteristicas de la literatura
primitiva.” (Marco, 1977:34). Para poder apreciar esta faceta, semejante a la de los griots
africanos, es preciso conocer el gran numero de grabaciones que se han recopilado en la
fonoteca de la Fundacion Joaquin Diaz con ejemplos de pregones, romances, coplas y otros
géneros, aportados por las personas que constituian la clientela y el publico de los ciegos

copleros, hasta mediados del siglo XX.

La mediacion cultural a la que me estoy refiriendo al ilustrar la figura del ciego

coplero a partir de las reflexiones de estudiosos del fendmeno, fue ejercida en un contexto
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particular, también comun a los ejemplos que se puedan encontrar en otros paises de Europa.
Este contexto es, por lo general, marginal. No s6lo por su situacion geogréfica, sino también
por el comportamiento social de los ciegos copleros. Partiendo del marco local madrilefio,
Juan de la Cruz vivido en un barrio de chabolas después de la Guerra Civil convertido

posteriormente en la calle Jaime el Conquistador, tal y como lo cuentan Carmen y Armando.

C: En la guerra nos quedamos en la calle pues nos tiraron la casa de una bomba. Y resulta que
no estdbamos en ella. Gracias a Dios, estabamos en el extranjero nosotros. Primero en
Catalufia. Fuimos de Catalufia a Francia, hemos recorrido medio mundo. Entonces cuando
volvimos no teniamos casa, la habia derribado una bomba, fue en la calle Rodas donde
viviamos entonces. Y nos fuimos... hicieron unas chabolas y alli nos fuimos a vivir y en las

chabolas.
Ar: En Jaime el Conquistador unas chabolas de gitanos.

El ambiente marginal del coplero no es considerado por Joaquin Diaz una condicién
social, sino una manera de insertarse en el contexto que le aportaba la jerga, la clientela, y la
posibilidad de burlar algunas leyes para poder ejercer el oficio: “Todo este ajetreo y sus
relaciones con diferentes estratos sociales (sobre todo con los mas bajos, dados su homadismo
y su falta de recursos), le convierten en un perfecto conocedor del mundo marginal con el que
comparte lenguaje y formas, pero del que siempre procura, conscientemente 0 no,
diferenciarse” (Diaz, 1996:15). Coincido con este planteamiento, puesto que los gremios
creados por los ciegos les permitian manejar ciertos privilegios, como se expuso
anteriormente, en el ambiente marginal al contrario que otros grupos sociales. Los ciegos han
sido considerados ademas, por el historiador Cristobal Espejo, unos “aristocratas de la
pobreza”, al proveerse de organizaciones que los acogian y protegian, como las cofradias y
hermandades, y asi se aseguraban el monopolio de la venta de la literatura de cordel (Espejo,
1925 en Botrel, 1973).

Joaquin Alvarez Barrientos considera el “caracter itinerante” del ciego indicio de
marginalidad “que le acerca a otros grupos también mal vistos, como eran gitanos, actores y
bandoleros” (Alvarez Barrientos, 1987:315). La itinerancia, dentro de un sistema de valores
que favorece la residencia fija, era mal considerada. Ademas, segin afirma Joaquin Alvarez
Barrientos, el ciego tiene problemas con la justicia debido a su voluntad de evadirla a fin de

subsistir: “En sus problemas con las autoridades, se perfila como un tipo que vive a medio
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camino entre la mendicidad y la legalidad” (lIbid.:318). Existia incluso una forma de

marginalizacion entre ellos:

Debemos hacer una distincion entre aquellos invidentes que pertenecian a la
Hermandad de la Visitacion y los que iban por libre, considerados mendigos por los ciegos de
la Visitacion. Estos intentaban por todos los medios diferenciarse para mantener su estado y
sus privilegios. Por ejemplo, estaban eximidos del pago de impuestos y alcabalas desde el
siglo XIII, asi como de la obligacion de admitir tropas en sus casas (Ibid.:314-318).

El coplero se inserta historicamente en la sociedad de manera marginal y se relaciona
con las clases mas populares. Este es uno de los motivos por el cual es confundido con
frecuencia con los mendigos. El material que vende no es atractivo para las élites, por ello al
identificarse con las personas mas humildes se asegura una clientela que, aunque pobre,

mantiene su economia de subsistencia.

Respecto al contexto de Juan de la Cruz, se sabe que vivié en las barriadas marginales

de Madrid. Carmen también aporta ejemplos de su relacion con la justicia.

C: Saliamos por Madrid cuando ¢l ya no alcanzaba... (...) Varias noches nos hemos quedado
solas con el carro porque (...) estaba cantando, y le cogian y les quitaban las coplas que
llevaba y le metian al calabozo. (...) Y le metian al calabozo, pues porque cantaba coplas que

no...

C: No vendia, no le compraban y entonces se salié de ahi y se puso a vender los cupones solo
pero sin... que fue cuando le pillaron con la guitarra tocando. (...) Es que no se podian vender
cupones y pedir. Y si vas con la guitarra, estas, porque estas pidiendo, claro. (...) Es que si

pedias no podias vender, estaba prohibida la mendicidad.

Otro aspecto que retne las cualidades por las que se supone marginal al coplero es el
repertorio, considerado irreverente por su contenido, segin Cesar Ramos es el “caracter
"contracultural", inconformista de la copla” (Ramos, 1996:41). En el caso de Juan de la Cruz,
segun Carmen, la reaccion de las autoridades impedia mas bien cantar, tocar la guitarra y
vender sus pliegos, que expresar las letras de sus coplas. Sin embargo, se revela mas hiriente
el contenido de Un once de febrero, cancion con la que Juan de la Cruz pide de nuevo la
Republica durante el reinado de Alfonso XIII, que una pieza instrumental interpretada por un

organillero. Ante la falta de datos, no se puede ahondar mucho mas en la cuestion, si bien,
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mas adelante se explica el sentido de las letras que Juan de la Cruz escogio. Asi, se puede

entrever su denuncia de la sociedad particular y las posibles causas de sus encarcelamientos.

Se pregunta el investigador Timothy Rice: ¢(Bajo qué condiciones la musica deja de
ser una experiencia estética complaciente para convertirse en simbolo repulsivo de politicas
odiosas? ¢Por qué los estados totalitarios reprimen, censuran e incluso liquidan a los artistas
que “simplemente” hacen musica y cantan sus canciones? Es necesario dedicar una reflexion
acerca de estas fuerzas exteriores que desestructuran el comportamiento social del ciego
coplero que se viene describiendo, y qué consecuencias conlleva esta situacion. Conviene
sefialar que estas “fuerzas” modifican el sentido del oficio del coplero, tanto material como
psicolégicamente, hasta convertirlo de manera progresiva en una situacion de mendicidad.
Una actividad que estuvo regulada durante siglos, pasa a convertirse en ilegal y ser
susceptible de persecucion desde principios del siglo XX. Para responder a las preguntas de
Rice, es pertinente abordar la cuestiéon de la censura como uno de los motivos principales de

la desaparicion progresiva del ciego coplero a mediados del siglo XX. Segun Luis Estepa:

El medio urbano deviene progresivamente cada vez mas hostil a los copleros; en
Valladolid se dejan oir ruidosas protestas en la prensa: "tenemos la desgracia de sufrir, como
siempre, los gritos de los ciegos"” (...) Y surge también la censura como obstaculo para la
difusién publica del romance. En la novela El pilluelo de Madrid (1840) de Alfonso Garcia
Tejero (;-1890) se advierte: "Estas (coplas) que vamos a entonar no las podemos arrojar por
los aires ni en la Puerta del Sol ni en la calle Carretas por la sencilla y poderosa razén de que
no hay libertad de canto...Nuestras gargantas estan oprimidas y no falta mas que nos cuelguen
de un arbol como los perros" (Estepa, 1998:103-104)

La censura se dirige contra la tematica irreverente de las coplas, es decir, contra lo
“antiartistico” como advierte Joaquin Diaz al revisar unos documentos del impresor
Rodriguez Llano, y contra el modo de vida marginal asociado a la muasica ambulante (Diaz,
1996:56).

Ademas de la desestructuracion que supone la imposicién de la censura, el sentido de
las funciones ejercidas por el ciego coplero va a verse desplazado. La especializacion de los
medios de comunicacion, sobre todo el auge de la prensa y la radio, y mas adelante, la
television, sintetizan y aislan las distintas facetas reunidas en la figura del ciego coplero.
Joaquin Marco da cuenta de ello: “Lentamente, el ciego, transmisor oral, se sustituye por el

simple vendedor callejero y lentamente también, ya a principios de nuestro siglo, la prensa
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amarilla arrebatara en buena parte el destacado lugar del pliego de cordel.” (Marco, 1977:34).
Esto es lo que sucedio con la actividad profesional de Juan de la Cruz, quien estuvo obligado
a alternar la venta de cupones de rifas o loterias, con la ya perseguida venta y canto de
pliegos. Y finalmente, abandond la idea de salir con la guitarra para que no lo relacionasen

con un mendigo Yy evitar que lo encarcelasen.

La consecuencia de la imposicion de la censura y del cambio en los modos de vida se
evidencia en el desconocimiento que se tiene actualmente de esta figura, debido a su ausencia

de la vida publica. Es decir, su desaparicion como describe Julio Caro Baroja:

La literatura de cordel (...) termind esta en Cordoba y Sevilla, en Madrid y en otras
capitales de modos distintos. En ellas fueron desapareciendo, poco a poco, las humildes
imprentas con sus cajas arcaicas, con sus colecciones de tacos de madera para hacer grabados,
con sus tornos y prensas. Los ciegos callejeros se hicieron cada dia mas raros. Los guitarristas
ambulantes, frecuentes en el Madrid de 1920 y aun el de 1925, serian imposibles de imaginar
en el Madrid motorizado y ajetreado de hoy. Pero es que hasta los personajes objeto de estas
composiciones a fines de siglo (nada digamos de otros anteriores) desaparecen de la
circulacion callejera. (...) Toda una artesania se iba, 0 habia desaparecido ya: todo un mundo
ideoldgico y técnico. El siglo XIX pudo recibir la herencia del XVIII, del X1l y aun del XVI.
El siglo XX la rechaza, al fin, como un alimento inadecuado (Caro Baroja, 1969:310-311).

Las influencias que ejerce el contexto socio-cultural en el comportamiento social del
coplero son de diversa indole y esto afecta a su experiencia musical. Ya se han presentado los
motivos por los cuales desaparece la figura y el fendbmeno del ciego coplero. Ademas,
conviene destacar la inadecuacion del modo de vida econémico de estos musicos ambulantes
basado en la subsistencia, con respecto al sistema actual de organizacién de los recursos,
basado en el beneficio, que se desarrolla a nivel mundial a partir de la segunda Revolucién
Industrial. Las transacciones comerciales del ciego coplero, por lo general, son de naturaleza
marginal, al igual que el entorno del que proviene esta figura. Es decir, que la venta de pliegos
no resulta una actividad lucrativa a gran escala, sino un sistema paliativo de subsistencia de
ciertos grupos en la sociedad. El sistema de economia liberal que se desarrolla en Europa
desde principios del siglo XVII y se mundializa progresivamente desde finales del siglo XIX
regula todos los &mbitos de la vida laboral, y en su organizacion, lo marginal, es perecedero.
Ademas, si se atiende al problema de la especializacion del trabajo, la gestion de los recursos

supone para el coplero la puesta en practica de abundantes formulas comunicativas integradas
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a su discurso para garantizar un éxito que se traduce en pocas ganancias. Por el contrario, el
sistema econdémico capitalista gestiona la produccion en base al ahorro del coste de recursos
materiales y humanos. A mi modo de ver, la indole comercial a nivel global del sistema

rebasa la indole comercial del fendmeno del ciego coplero a nivel subcultural, local y
nacional, indiferente a la economia de recursos.
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11.2.  “Un negocio de imprentas, pliegos y copleros”

Luis Diaz Viana denomina asi al fendmeno del ciego coplero poniendo de manifiesto
la indole comercial y la difusion de papeles y noticias (Diaz Viana, 1987:4). Remito a
Timothy Rice a fin de explicar el sentido de la metafora “la musica como mercancia”. Para el
investigador, tratar esta relacion es un reto en los estudios etnomusicoldgicos y representa “la
habilidad de los musicos en muchos escenarios sociogeograficos para intercambiar sus
interpretaciones y sus productos grabados por dinero o por otros productos mercantiles”
(Rice, 2004:111). Segun esta reflexion, se considera al coplero como el Gnico actor en la toma
de decisiones y puesta en practica de su venta. Sin embargo, al formar parte de un sistema
econdmico y gremial, es necesario observar las normas que rigen este sistema, porque son las
que van a decidir el rumbo del fendbmeno en Espafia. En el presente apartado se explican las
estrategias llevadas a cabo por los ciegos copleros con el fin de garantizar la viabilidad de su

oficio, objeto de estudio formulado en la hipétesis de este trabajo.

La primera ley que rige este mundo comercial es simplemente la de la oferta y la
demanda, como apunta Julio Caro Baroja, en cuanto al intercambio de dinero por informacion
impresa en un soporte material (Caro Baroja, 1969:437). Pero estos intercambios estuvieron
auspiciados por una serie de normas que desde la Edad Media otorgaban el derecho de venta a
los ciegos, como lo muestra Joaquin Diaz a través de las Reales ordenanzas y Pragmaticas
(1527-1567): “Que los que fuesen verdaderamente ciegos puedan pedir limosna sin licencia
alguna en los lugares donde fuesen naturales o moradores, y en los lugares dentro de las seis
leguas, segun arriba es dicho que han de pedir los pobres naturales estando confesados y
comulgados” (Diaz, 1996:14). En dicha Ordenanza, se regulaba el territorio por el que podian
vender coplas aquellos realmente privados de la vista. Los ciegos copleros tenian un vinculo
estrecho con el trayecto que realizaban y el lugar que ocupaban en calles o plazas, aspecto del
que da cuenta Julio Caro Baroja a través de sus impresiones y recuerdos: “uno que se situaba
en la esquina de la calle de Alcala y el Prado, cantando las excelencias de los santos del dia, u
otro gue con voz sonora invocaba Unica y exclusivamente a la Sagrada Virgen del Carmen,
junto a Correos o cerca de la puerta de San Luis” (Caro Baroja, 1969:61). La estrategia
comercial incluia proveerse la mejor ubicacion. Segun sefiala Joaquin Alvarez Barrientos, la
movilidad es la base de la subsistencia del ciego, “es esta condicion de itinerante la que le va a
permitir conocer mejor que nadie el verdadero estado de la nacidn, los gustos de la gente, sus

formas de vida y todo aquello que valoran o desprecian” (Alvarez Barrientos, 1987:315). La
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experiencia musical de Juan de la Cruz, identificada con la actividad mercantil sujeta a la

movilidad, se desarrollaba, segln el testimonio de su hija Carmen, de la manera que sigue:

Cuando estabamaos, que ibamos después de los cupones, a tocar la guitarra, ibamos a la
calle de Dos Hermanas esas calles... las mujeres... [se refiere a las prostitutas] “Estas si que
son las que... Son personas que tienen corazoén”, me decia mi padre. (...) Y cantaba primero
las del amor de la madre, luego cantaba las otras, y cuando ya las veia que estaban
enternecidas entonces empezaba a cantar las de chunda. Cantaba la del Tabernero, cantaba la

del Tipitin, tipiton. (...) Y luego ya, cuando ya las habia hecho llorar, sacaba ya las de guasa.

La indole comercial estd estrechamente ligada a la utilizacién de recursos orales y
musicales. EIl oficio de ciego coplero retne, como se expuso en la introduccion, las cualidades
profesionales de los pregoneros, los voceros y los buhoneros: hace saber a todos, por medio

de férmulas llamativas, algo que representa a todos los que se reunen en torno a él.

Ademas de los invidentes, los mas desfavorecidos fueron tomados en cuenta para este
tipo de actividad comercial segln se indica en El Norte de Castilla a fecha de 23 de febrero de
1870: “prohiben la mendicidad ‘exceptuando ciegos, impedidos y ancianos quienes podran
implorar la caridad, absteniéndose de hacerlo con voces y ademanes que llamen la atencion y
molesten al pablico’” (Diaz, 1996:37). Joaquin Diaz incluye una Real Orden, de finales del
siglo XIX, por la que se regula la libertad de venta, segln se indica en El Norte de Castilla a
fecha de 7 de diciembre de 1876:

La Reina (Q.D.G.) se ha dignado mandar prevenga a V.S. el mas estricto

cumplimiento de las disposiciones siguientes:

1. Que se observe la mas escrupulosa vigilancia para que ningun romance ni impreso de
cualquier otra clase se publique sin haberse sometido de antemano, y como prescribe el
articulo 3° de la ley vigente, a la previa censura de los fiscales de imprenta en los puntos

donde dichos funcionarios existan, y en los que no los hubiese, a la autoridad local.

2. Que encarezca V.S. a estas autoridades que en la censura de dichos impresos sean severos,
no permitiendo la publicacién de aquellos que no contengan una lectura digna y moralizadora,
y menos los que se ocupen de Misterios de la Santa Religion, milagros de santos u otra materia
de esta naturaleza o indole, siempre que dichos asuntos no estén tratados con la reverencia,

delicadeza y verdad que debe apetecerse.
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3. Que desde luego proceda V.S. a sujetar a la censura los ya publicados que no tuvieren este

requisito, retirando de la venta los que no tienen las condiciones antes indicadas.

Ademas de las leyes que regulaban el oficio, el ciego goz6 de un estatus especial que
le permitia ganarse la vida vendiendo las coplas que cantaba y supo asociarse con otros
ciegos. Una de las mas importantes asociaciones fue la Hermandad de Ciegos de Madrid,
creada en 1581 y disuelta en 1836. Otros tipos de asociaciones o cofradias persistieron, y ese
empefio por agruparse dio lugar a la fundacion de la ONCE (Organizacion Nacional de
Ciegos Espafioles) en 1938. Domingo Faustino Sarmiento describio, en la revista Contrastes
madrilefios de 1846, este tipo de comportamiento gremial, ademas de hacer un repaso rapido

a su comportamiento artistico:

Los ciegos en Espafia forman una clase social, con fueros i ocupacion peculiar. El
ciego no anda solo, sino que aunados varios en una asociacion industrial i artistica, a la vez
forman una 6pera ambulante que canta i acompafia con guitarra i bandurria las letrillas que
ellos mismos componen o que les proveen poetas de ciegos, Ultimo escalon de la jerarquia
poética de la Espafia, que comienza en lo alto, no sé donde [sic], pues en Espafia todo
individuo es poéta [sic] desde el ministro de finanzas, hasta el actor del teatro (Sarmiento,
1846:41 en Esteban, 2004:43)

El conjunto de normas a las que estaba sujeta la actividad de venta del ciego coplero,
pone de manifiesto la indole comercial de la experiencia musical de Juan de la Cruz en la que
se integraba el recorrido por diversos lugares a fin de realizar las transacciones mercantiles
necesarias para la venta de pliegos. Uno de estos lugares eran las imprentas. En Madrid, desde
mediados del siglo XIX hasta la consolidacion de las primeras empresas tipograficas un siglo
después existia, entre otras, la imprenta de Marés y Minuesa que fue retomada por los
sucesores de Marés vendiendo material en diferentes despachos. Segln el testimonio de
Carmen de la Cruz, su padre compraba los pliegos en la imprenta de la calle Rodas, una de las
especializadas en literatura de cordel:

Le hacian las cuartillas una imprenta que habia en la calle Rodas, hacia la parte que
esta abajo. Le hacian unas cuartillas. Las habia en verde, en color granate, azul y cada cuartilla
Ilevaba cuatro letras de colores. Cuatro canciones, eran una hoja y se cerraba y habia por cada
Idmina una cancidn y eran una a cinco céntimos, no una de céntimo, dos no sé cuantas, bueno

es igual, pero hacia con las cuartillas.
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La importancia de la imprenta es crucial para la reproduccion del pliego y la cadena
comercial que se establecia con el ciego, ante la ausencia de uno de ellos, el coplero no podria
ejercer su oficio y seria un musico ambulante de otra indole. Joaquin Marco da una muestra

de la existencia de pequefias imprentas dedicadas a este tipo de literatura, romances y coplas:

A principios del siglo XIX, los grandes centros distribuidores de romances,
principalmente Barcelona, Valladolid, Madrid, Cérdoba y Valencia, controlan practicamente
la produccion, pero otras ciudades como Reus, Palma de Mallorca, Lérida, Granada o Mélaga
tienen ya un peso considerable, a las que se suman ciudades de menor entidad como Alcoy,
Barbastro, Calatayud, Logrofio, etc. Las reimpresiones y la circulacion del pliego utilizado por
unay otras imprentas son frecuentisimas (Marco, 1977:107)

La difusion establecia un vinculo estrecho con el medio de transporte. La venta de
pliegos y su diseminacion por el territorio espafiol se realizaban a pie, en burro, o en carro, y
el ciego suponia la unica fuente de informacién en algunos lugares. El esfuerzo fisico que
Ilevaban a cabo estos musicos ambulantes era continuo, tanto durante la interpretacion de las
coplas, como en los largos recorridos. La profesién no escatimaba en medios por muy rasticos
que fuesen. Puesto que el oficio estuvo directamente relacionado con la configuracién del
repertorio, esta movilidad permitid, como indica Joaquin Diaz, ampliarlo y encontrar nuevas
fuentes de inspiracion. Porque tantos terrenos que el coplero recorre le sirven de “banco de
pruebas para comprobar en qué lugares puede, y cuéles no, cargar las tintas sobre el

sentimiento o la sensibleria” (Diaz, 1996:15).

Otro aspecto que sefialan los autores son las “trifulcas” entre ciegos, originadas por
discusiones acerca de la ubicacion u otros motivos que ponian en peligro la venta. La
dimensidn espacial se convertia en una estrategia comercial. En la obra El Diablo Cojuelo de
Luis Vélez de Guevara, se explicita la provocacion hecha a los ciegos por parte de “el

Cojuelo” y las consecuencias de esto:

Y sobre la entonacion de las coplas metid el Cojuelo tanta cizafia entre los ciegos que,
arrempujandose primero, y cayendo dellos en el pilén de la fuente, y esotros en el suelo,
volviéndose a juntar, se mataron a palos, dando barato [en nota al pie: recibiendo palos
también los de camino y mirones], de camino, a los oyentes, que les respondieron con algunos
pufietes y coces (Vélez de Guevara, 2004 [1641]:126).
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Respecto a las experiencias de este tipo que tuvo Juan de la Cruz, su nieto Armando

cuenta:

Fue aqui en Madrid en una pelea de ciegos que hubo. Los ciegos se peleaban a
bastonazos. Principalmente fue con otro que le llamaban Serapio, fue con los principios de la
Once, de los cupones. Fue en la calle Sacramento y alli pues se pelearon. (Alba: ;Se pelearon
por el sitio?) No sé por qué, el caso es que se picaban mucho esos dos, no se llevaban nada
bien. No cantaba Serapio, no cantaba, solo vendia cupones. Pero bueno, habia un pique entre
ellos que no sé qué le dijo Serapio a mi abuelo y mi abuelo le dijo a mi madre "Hija acércame
a Serapio acércame, ponme delante de él y vete corriendo”. Ella lo llevé. Se lio, todos los

ciegos a bastonazos. Claro, y lo detuvieron (Armando, entrevista personal).

Hasta aqui se han expuesto las normas que regularon a nivel nacional la circulacion de
pliegos y copleros ademés de aspectos que en este oficio cobraron especial relevancia en
relacién con la dimension espacial: la movilidad, la ubicacion y el medio de transporte. Por
ultimo, a nivel subcultural, queda por revisar el caso particular de Juan de la Cruz: ;Como
devino ciego coplero? ¢En qué consistia su oficio? He organizado el testimonio de Carmen,
hija de Juan de la Cruz, para responder a estas preguntas. “C” es la inicial de Carmen, “Ar” es
la primera silaba de Armando y “Alba” entre paréntesis seguido de una pregunta o afirmacion,
son mis intervenciones. Como sefialé en el apartado dedicado a explicar la metodologia
utilizada en este trabajo, Carmen y Armando expusieron sus recuerdos segin se iban
encadenando en su memoria y mi participacion tuvo lugar para aclarar alguna cuestion,

redundar en explicaciones o retomar el asunto que nos reunia.

C: Mi padre tenia una pequefia fonda, eso que es lo que decia antes que no lo he dicho, que no
sabia si era una fonda o una... era una fonda. (...) Si era suya pero lo perdio todo cuando se

escapo con la mocica [Teresa Lopez, madre de Carmen]. Y era una pension, era suyo.

C: A los dos meses de yo nacer se qued6 ciego. Desde entonces no le quedd otra. (Alba:
Entonces, antes no...) No, no, antes no. Si fue conduciendo una ambulancia (Alba: ¢(Era
conductor?) Hasta que se quedé ciego. Le dio el tifus y se quedo ciego. Antes, ya te digo que
tenia una fonda. Cuando se llevé a mi madre tenia una fonda y tuvo que dejar todo por mi

madre y se vino con ella a Madrid. Y ya estaba malo de la vista o lo que fuera.

C: Porque yo era la mayor de cinco hermanos y eran todos pequefios y la que fui desde los
cinco afos estuve con mi padre en la calle. Primero con la guitarra, luego vendiendo cupones.

Cuando empezaban los cupones (...) se vendian con chocolatinas. (...) Si, los cupones, eran
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unas rifas. Luego se pusieron a vender y eran, eran dibujos, eran distintos no eran cupones (...)
Eran, como estampitas. (Alba. ;Anterior a lo de la ONCE?). Era lo primero que habia, (...)
Estaba el centro de los ciegos, estaba en la calle del Pez, me parece que eraenel 11 0 el 9.
(...) Era cuatro ciegos, el director era ciego, todos nos conociamos y el secretario era ciego y
todos eran ciegos. Yo lo que no me puedo explicar como pueden valerse para todo... Eran
todos ciegos.

C: Yo iba acompanandole con los cupones, cuando no sacaba suficiente con los cupones pues
tenia que comer y cogia la guitarra. (...)Y muchas veces ahi en Dos Hermanas, por estos
pueblos, que decia mi padre decia: “Vamos para ahi que esa gente son las que sueltan” Y nos

ibamos para all& a cantar.

Ar: Mi abuelo andaba por las calles, cantando y se ponia en una esquina, se ponia en otro lado
y si se terciaba cantar en un mesén o en un sitio que le permitian, pues era como se ganaba la

vida. Y mi madre poniendo el borreguillo ahi, a recoger. Era un trabajillo.

C: Yo de 15 afios, mi padre tengo recuerdos de él. Tal como uno que iba yo con los cupones, y
pasé a un bar, y oyd jaleo y fue que ya no volvi a salir mas con él. Que ya no me dejé ir mi
madre més con él. (...) Y oyo0 jaleo dentro del bar, y como yo no salia entr6 pa dentro del bar,
se lio a dar palos adentro hasta que me encontr6. Ya fue un hermano mio con él con los
cupones. (...) Le dieron un quiosco la sociedad pero en todo el dia no vendia ya no podia salir

con la guitarra entonces tuvo que dejar el quiosco.

C: A cinco céntimos, no sé, ya no me acuerdo tampoco. (Armando: ;tu te acuerdas si llevaba
impreso el precio?) No me puedo acordar, no me puedo acordar, yo sé que las vendiamos. Y
yo, después de que cantdbamos, yo cogia y me las compraban. Las comprabamos alli y nos las
imprimian alli [en la calle Rodas en Madrid] y luego las vendiamos. (...) A ¢l se las hacian
alli, yo me acuerdo que él las llevaba y las hacian. Las escribian en la imprenta. Muchas veces
se juntaba con algunos ciegos y eso de los que andaban y andaban. Luego ya las tenia
grabadas. (...) Yo no sé si él, cuando salimos con el carro, fue cuando él las mandé de
imprimir, que fue cuando salié y se iba con la abuela a cantar con ella. Pero entonces yo no iba
con él, iba la abuela. Yo cuando las vendia con mi madre, yo he ido con él a imprentas y las

tenian imprimidas. Pero esas, sabe Dios desde cuando las tendrian imprimidas.

C: Yo tengo asi como una “nubedosa”, una cosa asi como en suefios. Que se unio a otro ciego
con un violin que decia que decia que eran hermanos que se habian escapado juntos de la
inclusa, yo me acuerdo que eso fue cuando yo era muy pequeia. (...) Una vez se encontrd con

él yendo conmigo y cantando estaban, cantando los dos. Cada uno por un lado, unas cosas
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pero distintas, no era lo de mi padre, yo me acuerdo que se decian “Hombre” y se abrazaban
“Hermano”. (Alba: ;era ciego este sefior?). El otro era, no era... el otro veia algo, muy poquito
pero veia, porque fue el que vio a mi padre. El que dijo que eran hermanos. Y poco tiempo
después no sé si me acuerdo si fue ese o fue otro que tenia un violin entonces era yo pequefia,
entonces yo no iba con él. Iba mi madre que fue cuando estuvimos por ahi que fue cuando se

encontré con él.

Juan de la Cruz escogi6 el oficio de ciego coplero tras haber regentado una fonda y
haber conducido ambulancias. Al parecer, desde que dejé la pensién, por escaparse con
Teresa LOpez quien tenia treinta afilos menos que él, cantaron juntos por los pueblos durante
un tiempo. Cuando se asocié a un grupo de ciegos para vender cupones no ganaba lo
suficiente como al vender coplas, lo que pone de manifiesto que el fenémeno, aun estando en
vias de desaparicion, permitia mantenerse econémicamente. Gracias al testimonio de Carmen,
se puede reconocer el circuito recorrido por su padre y otros copleros a los que estaba
asociado e incluso con los que compartia escenario e imprentas. El testimonio de Carmen
muestra que su padre eligi6 ejercer ese oficio poniendo de manifiesto las ventajas que ofrecia
y la adecuacion a su discapacidad.
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11.3. La indole artistica de la actividad del ciego coplero

Timothy Rice establece la metafora “la musica es arte” advirtiendo de “la distincion
convencional entre arte y oficio, o artesania” (Rice, 2004:110). Esta idea resulta relevante a
fin de poner en relieve el comportamiento musical de Juan de la Cruz a través del examen de
las diferentes actividades que engloba esta metafora: creacion y recepcion de influencias para
la configuracion del repertorio, interpretacion, y recepcion. EI examen de estas cuestiones esta
vinculado al capitulo tercero en el que se explican, a partir del analisis musical de las piezas,

las elecciones tomadas por Juan de la Cruz para especializarse en un tipo de repertorio.

La creacion e actuacion de estos musicos ambulantes vendedores de pliegos consistia
en configurar un repertorio a partir de recursos orales y musicales, coplas, romances, y
géneros variados de la cancion e interpretarlo frente al pablico que era a su vez su cliente. En
primer lugar, los recursos utilizados por Juan de la Cruz son ilustrados por Joaquin Diaz en su
articulo “Mensaje postal” publicado en El Norte de Castilla en 2013. En este documento el
autor recrea la biografia de Juan de la Cruz a traves de las letras de sus canciones y el
testimonio de sus familiares. El autor narra buena parte de su vida y destaca la utilizacion del
recurso de hacer hablar a las tarjetas postales: “De este modo, haciendo hablar a las postales
que eran un medio rapido, fiable, econdémico y seguro de transmisién de mensajes, su aserto
tenia todas las garantias de llegar directamente a la emocion del publico y ademés ser
aceptado sin dudas” (Diaz, 2013:15). El autor afirma que este recurso estaba directamente
relacionado con los sentimientos de los clientes como lo expresaba Carmen mas arriba
refiriéndose a su padre “enterneciendo” a las mujeres de la calle Dos Hermanas. La creacion
del repertorio no estaba al abrigo de influencias. El testimonio de Carmen da a conocer una de
las fuentes de inspiracion principales de su padre.

C: Yo con mi padre cuando saliamos con los cupones y habiamos vendido todo y habia
recogido [...] cogia, y se subia, (...) en el puente de Vallecas, en el tercer piso. En esa plaza
que hay nada mas que entrar asi a la vuelta. Habia una casa que vendian discos pero arriba en
el piso y alli nos subiamos. Y a mi padre, los discos de mi hijo le ha venido de mi padre,
porque mi padre en aquellos tiempos eran discos de carbdn y se iba a las casa de discos y se
sentaba para que le pusieran discos y apartaba los que le gustaban y se tiraba todas las tardes

para cogerse cuatro o cinco discos que le gustaban.
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Es posible que esta aficion le llevase a recurrir a melodias y coplas que fuesen de su
gusto o que estuviesen de moda para integrarlas en su repertorio. Joaquin Alvarez Barrientos
relaciona la utilizaciéon de la “jerigonza”, lenguaje codificado relacionado con algunos
gremios, con el entorno marginal en el que desarrollaba su actividad el ciego coplero:
“Ademas de ser un medio de comunicacion, una forma de hacer arte, etc., resulta ser una
fuente de ocultacion y uno de los elementos mas importantes a la hora de dar cohesion a un
grupo social” (Alvarez Barrientos, 1987:315). Este recurso constituia un elemento
identificativo del fendmeno, que recubria el mensaje, cierto o no, del misterio necesario para

Ilamar la atencién de unos o producir el rechazo de otros.

En segundo lugar, el aspecto interpretativo forma parte de la dimension artistica del
fendmeno y, por consiguiente, de Juan de la Cruz, al constituir la reunion de los recursos en
los que el coplero se especializa y ponerlos en practica frente al publico. Julio Caro Baroja
aporta numerosos recuerdos de su infancia en las calles de Madrid, a principios de siglo XX,
de calles donde se ubicaban los copleros y tipos de muasicos ambulantes y voceros. Carmen ha
explicado rapidamente la actuacion en la que participaba como lazarillo de su padre. Ambos
cantaban juntos y €I, ademas, tocaba la guitarra. Al final, ella vendia los “panfletos”,
denominados pliegos por los estudiosos. En el capitulo tercero de este trabajo, se analiza
formalmente el repertorio de Juan de la Cruz atendiendo a las cuestiones relativas a la
creacion e interpretacion, asi como a la relacion existente entre sus canciones y las del

compositor de tangos gaditanos Antonio Rodriguez, apodado “El Tio de la Tiza”.

De la indole artistica participan, segin Timothy Rice, los productos musicales que
resultan de la experiencia musical de Juan de la Cruz. Como ciego coplero vendia pliegos que
mandaba imprimir en la calle Rodas. En el anexo 18, he incluido el pliego completo, anverso
y reverso. Como se puede observar, la imprenta no es la de la calle Rodas, sino la tipografia I.
Azuaga situada en Malaga, lo que refleja la circulacion a gran escala de este tipo de material.
El estado de conservacidn no ha permitido mostrar una imagen mas clara de las coplas. Como
indiqué en el apartado dedicado a las fuentes consultadas, los pliegos se agrupaban por
tematicas y se editaban romances separadamente con el fin comercial de vender la misma

historia por el doble de precio.

La indole artistica de la actividad del ciego coplero ha sido muy discutida. En Espafia,
el fendmeno suscitd sentimientos contrarios. Durante siglos fue denostado y en el siglo XI1X

se advierte un interés creciente por su figura, relacionado con el movimiento costumbrista
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fascinado por lo “popular”. La recepcion del fendmeno, reflejada por los escritores del siglo
XIX, constituye una respuesta al comportamiento artistico de los ciegos copleros. La mala
reputacion del coplero, ademéas del poco aprecio que se le ha demostrado por pertenecer a
clases sociales humildes y marginales, se revistio de juicios de valor de caracter moral y
estético respecto a su actividad artistica, asi como se critico la poca veracidad de sus

informaciones. Un periodista del Norte de Castilla en 1876 argumentaba:

Como no tenemos naticia alguna de la renegada de Valladolid, grito que ayer daba por
las calles un vendedor ambulante de coplas para excitar asi tal vez el interés publico y abusar
de su buena fe, recomendamos a quien corresponda se trate de investigar lo que haya de cierto
en este punto para gue no se tolere engafiar a los incautos si, como creemos, es una de tantas
paparruchas que solo sirven de perjudicial entretenimiento a la clase menos instruida (EI Norte
de Castilla, 7-X11-1876 en Diaz, 1996:38)

Los ciegos copleros, ademas de los recursos con que contaban para recrear las letras de
sus canciones, difundian mensajes cuya veracidad fue puesta en tela de juicio en numerosas
ocasiones. Para ciertos autores era considerada una amenaza, como lo muestra el anterior
testimonio, sin embargo, la ambigledad creada entre la certidumbre y la credibilidad
constituia otra de las estrategias para la venta de pliegos. Los ciegos no siempre eran los
autores de las coplas, por lo tanto, se creaba una complicidad entre el autor y el ciego por un

fin comercial comun.

El generalizado antifilisteismo® de algunos intelectuales, contrasta con la admiracién
de otros autores como el periodista Corpus Barga, quien en su obra titulada Los pasos
contados. Puerilidades burguesas de 1965 exalta con cierta nostalgia la actuacion y recursos

del ciego que en su infancia reproducia con su hermano:

Rafael y yo en el mundo de los criados de casa, en un rincdn de la concina haciamos
sin saberlo de aedos, uno tocando la guitarra de juguete y los dos queriamos tocar el rallador,
turndbamos, no he olvidado todavia alguno de aquellos tangos gaditanos, por ejemplo, el
siguiente, que empezaba como todos anunciando en pocas palabras de lo que se trataba (...).
Sentado esto por la voz grave y borracha del ciego, y sostenido por el rasgueo y el punteado,
se ponia sobre ella como un acento agudo la voz de la mujer o del muchacho [lazarillo] para

contar: “Uno de mi pueblo” y la grave del ciego se la sacudia para hacer por lo bajo esta

8 Segiin el diccionario RAE, “Filisteo” se trata de una persona “de espiritu vulgar, de escasos conocimientos y
poca sensibilidad artistica o literaria.”
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observacion necesaria justificadora de sus imparcialidad “No credis que soy yo” (Estepa,
1998:142-143)

El comportamiento artistico del ciego coplero integra las acciones de creacion e
interpretacion de su repertorio poniendo en practica una serie de recursos que lo identifican
con las clases sociales mas humildes, como por ejemplo el tipo de lenguaje utilizado para
expresarse. La literatura de cordel y sus difusores fueron repudiados por quienes no supieron
ver con humor esta satira de la vida pablica, con todos sus defectos y virtudes, codificada en
un lenguaje y unos recursos compartidos por el intérprete y el pablico que contribuian a
recrear el imaginario de una sociedad, que en pocos afios quedaria indiferente o escéptica ante

tal manifestacion.
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1. Analisis musical del repertorio

Es pertinente recordar que parte del material que estudio lo obtuve en el centro de
documentacién etnogréafico Fundacion Joaquin Diaz. El repertorio de veintisiete piezas de
Juan de la Cruz, interpretado por su mujer Teresa Lopez, forma parte del archivo sonoro de la
fonoteca de dicho centro junto con otros testimonios de coplas de ciego. Escogi este elenco de
canciones porque se encuentra compendiado, lo que facilita su estudio. Por lo general, los
pregones, coplas de ciego y romances que cantan aquellos que constituyeron el publico de
estos musicos ambulantes provienen de distintos copleros, 0 no se conoce el ciego del que los
aprendieron. La interpretacion de Teresa Lopez la considero como un testimonio directo o
muy préximo de las coplas que su marido solia entonar. Cabe recordar que ella fue su lazarillo
durante aproximadamente una década. De las veintisiete canciones, como expliqué en el
apartado de la metodologia no he incluido el estudio de otros trece tangos gaditanos presentes
en el repertorio de Juan de la Cruz porque no he podido relacionar su autoria con Antonio
Rodriguez. Teresa Ldpez interpreta estas trece letras diferentes sobre una estructura melddica
casi idéntica en todas las piezas. En este capitulo se aborda el anélisis de siete canciones del

repertorio de Juan de la Cruz.

Por otro lado, el especialista en el carnaval gaditano, Javier Osuna, me aportd gran
cantidad de material sonoro correspondiente a tangos gaditanos compuestos por Antonio
Rodriguez. En concreto, me cedi6 los registros sonoros de ciento ocho piezas, de las cuales
elegi tres para el analisis. Asimismo, me transfiri6 el formato digital de las partituras
manuscritas del tango de Los Gallos y Los Lilas consintiendo su utilizacién para este trabajo.
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I11.1. Aproximacion al estilo musical del repertorio

La importancia del andlisis musical de las canciones de Juan de la Cruz ha sido
expresada anteriormente. Profundizar en los rasgos particulares de la actividad de Juan de la
Cruz, asi como en sus elecciones en lo referente a repertorio y estilo performativo (aunque
este lo tenga que estudiar mediado por la interpretacion de Teresa LoOpez), conduce a
comprobar su adhesion al &mbito musical del fendmeno del ciego coplero, uno de los
objetivos de este trabajo. El repertorio de Juan de la Cruz interpretado por Teresa LOpez que
he analizado consta de siete canciones designadas con ndmeros arabigos, agrupadas en tres
conjuntos que identifico con nimeros romanos. Ademas, he incluido la transcripcion y
comparacion de las cuatro piezas de Antonio Rodriguez grabadas por distintos coros de
carnaval que constituyen el soporte melddico de las canciones interpretadas por Teresa Lopez.
He designado estos cuatro tangos gaditanos con numeros romanos que indican el orden
cronoldgico de creacion de los tangos. Por eso, la pieza Cuando el gobierno haga los nuevos
presupuestos aparece en primer lugar, pues fue compuesta en 1900. Cada conjunto, I, I1, y IlI,
contiene las versiones cantadas por Teresa Lopez que tienen un vinculo melddico y literario
con un tango gaditano, compuesto por Antonio Rodriguez.® En estos conjuntos hay varias
letras cuyo autor no he identificado. El titulo que aporto proviene del incipit de la letra de la
cancion. Nombraré a Juan de la Cruz cuando me refiera al repertorio y a las elecciones
tomadas para configurarlo, y a Teresa Lopez en el analisis de la ejecucion del repertorio, en
una recreacion del mismo que fue recopilada por su nieto Armando Guerra a principios de los

afos setenta del siglo XX.

La equivalencia entre las piezas interpretadas por Teresa y las de autoria de Antonio
Rodriguez es la siguiente:
o Conjunto 1. Tango gaditano compuesto por Antonio Rodriguez para el coro Los
Luceros en 1900.
Antonio Rodriguez: 1. Cuando el gobierno haga los nuevos presupuestos
(letra y melodia)

Teresa Lopez: 01. Cuando el gobierno haga los nuevos presupuestos

° Entiendo por tango gaditano una cancién estrofica compuesta en cuartetas o sextillas asonantadas de métrica
variada, en la que se tratan tematicas diversas satirizando la realidad. Este género musical se canta por un coro
acompafiado de un grupo de instrumentos de cuerda, generalmente integrado por guitarra, bandurria y ladd. El
tango gaditano se compone para el Carnaval de Cédiz y, al igual que los demas géneros creados para esta fiesta,
se suele llamar chirigota.
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o Conjunto Il. Tango gaditano compuesto por Antonio Rodriguez para el coro Los
Gallos en 1901.
Antonio Rodriguez: Ila. Hablando en broma un dia (letra y melodia)
I1b. Demuestran las mujeres (letra y melodia)
Teresa Lopez: 02. Hablando en broma un dia
03. Se murio un tabernero
04. Demuestran las mujeres

05. Un once de febrero

o Conjunto Il1. Tango gaditano compuesto por Antonio Rodriguez para el coro Los Lilas
en 1903.
Antonio Rodriguez: 111. En la historia de este pueblo (melodia)

En la nacidn espafiola (letra)
Teresa Lopez: 06. En la nacion espafiola

07. La gente de mas salero
Las grabaciones sonoras de estas distintas piezas se presentan en el CD (cf. anexo 23)

Estos tangos son originarios de Cadiz y se componen para los coros que desfilan
durante el Carnaval celebrado todos los afios. Los coros concursan para ganar el Premio de
Carnaval ataviados con algun disfraz que represente la tematica que tratan las letras de los
tangos. En un documental realizado para el | Congreso Monogréafico de Carnaval "El Tio de la
Tiza" Cien afios de su muerte (1912-2012) se explica la importancia de esta figura en la
configuracion del repertorio: “Antonio Rodriguez Martinez, [es] considerado el creador del
tango tal y como se conoce ahora. Y uno de los padres del Carnaval gaditano, ya que tuvo la
feliz ocurrencia de subir su comparsa a una carroza y de ahi nacio el coro.” En la figura 1 se

presenta una imagen tomada de la carroza y el coro Los Gallos del afio 1901.™

0 Asociacién de Intérpretes y Ejecutantes del Carnaval de Cadiz "ASIN-E. | Congreso Monografico de
Carnaval "El Tio de la Tiza" Cien afios de su muerte (1912-2012),

http://www.youtube.com/watch?v=yxacBis8rm8. 20 de junio de 2013

| as tertulias del viejo, EI mundo de las chirigotas. Los Gallos,

http://bisabuelo.mforos.com/1457085/7541681-reliquias-del-carnaval/?pag=4. 20 de junio de 2013
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Figura 1. Coro Los Gallos. 17 de febrero de 1901.

Tras escuchar numerosos tangos gaditanos compuestos por Antonio Rodriguez, con el
objetivo de comprobar cuales eran afines al repertorio de Juan de la Cruz, he constatado una
serie de rasgos estilisticos comunes a todos ellos. Los coros, como agrupaciones vocales, y las
comparsas de carnaval en cuanto conjuntos que integran los coros y las agrupaciones
instrumentales, han grabado las piezas de Antonio Rodriguez a lo largo del siglo XX. Ademas
de Cuando el gobierno haga los nuevos presupuestos, Hablando en broma un dia,
Demuestran las mujeres, En la historia de este pueblo y En la nacion espafiola, piezas
escritas para los coros Los Luceros, Los Gallos y Los Lilas, he escuchado tangos de los coros
Los viejos cooperativos, Los médicos modernistas y Los anticuarios. Aporto la siguiente
descripcion del tango gaditano popularizado por el “Tio de la Tiza”. Las agrupaciones constan
de un coro y de instrumentistas intérpretes, generalmente, de guitarra, bandurria y laud. Las
partituras manuscritas por Antonio Rodriguez reflejan una composicion basada en el sistema
tonal escritas para baritonos y tenores: “a finales de los afios 20 el Conjunto Hércules
impresiond en pizarra sus tangos a dos voces, lo que a muchos les hizo suponer que las
composiciones de Rodriguez se interpretaron en su época tan sélo con las cuerdas de tenores y

5912

de baritonos”™“ (Osuna, inedito: 158). Las partituras manuscritas que he consultado y que se

presentan en los anexos 19 y 20, la del tango del coro Los gallos y el tango del coro Los lilas,

12 . .
Por cuerdas entiende registro de vocal. “Cuerdas vocales”
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provenientes del archivo personal del investigador Javier Osuna, reflejan composiciones en
las tonalidades de si menor y Si Mayor. ElI &mbito original de la pieza Cuando el gobierno
haga los nuevos presupuestos, se establece entre re3 al re4. Las piezas Hablando en broma un
dia y Demuestran las mujeres, establecen su ambito melddico de re3 a mi4. Y en la pieza En

la historia de este pueblo, el ambito melddico se sitla entre si2 y mi4.

Las caracteristicas musicales especificas de este género, en funciéon de las fuentes
consultadas y analizadas, se enumeran a continuacion. En primer lugar, la introduccion del
tango sirve para mostrar el caracter particular de cada pieza, y por su considerable extension
permite a los instrumentistas mostrar sus habilidades interpretativas. EI acompafiamiento
instrumental da paso al coro ejecutando el incipit melddico de la pieza, enseguida repetido
afiadiendo la letra. En segundo lugar, conviene destacar el formato que permite vincular texto
y mausica, es decir, la forma estréfica, en la que se constatan procedimientos simples de
composicion melddica segun la forma de una cuarteta, que corresponden a dos frases
musicales, o una sextilla, que equivale a tres frases musicales. Las melodias del
acompariamiento instrumental coinciden frecuentemente con las cantadas, de manera parecida
a lo que sucede en la creacién de melodias y coplas de la rondalla de la jota aragonesa. En
tercer lugar, quiero destacar la ambivalencia ritmica que se aprecia al observar las partituras
manuscritas y los arreglos pianisticos de los tangos realizados por Aurelio Paspatti, musico y
director del Orfeén gaditano, y al escuchar la ejecucion de estos tangos.™® De las grabaciones
efectuadas por los coros se percibe una division ternaria en la interpretacion de las piezas,
mientras que los arreglos de Aurelio Paspatti estan escritos en el compés de 2/4 de division
binaria. La influencia que ejerce el tango americano™, en la propia denominacién del género
de tango gaditano, y la habanera, formula ritmica generalizada en el acompafiamiento de la
mano izquierda al piano, como se puede ver en los primeros compases de la imagen extraida
de la pieza En la nacion espafiola, se mezclan con el recurrente tresillo de corchea y la

sincopa de corchea dando lugar a una ritmica caracterizada por la hemiolia y el compés

13 «La partitura del tango, adaptada para piano, que 'El Tio de la Tiza' acostumbraba a editar con Juan Pedro
Parodi Rosas, se realizd ese afio con el musico Aurelio Paspatti Sdnchez, antiguo componente de la agrupacion
'Sociedad Coral Frégoli' (1898-1900), mas tarde maestro concertador del Circulo Modernista, quien en lo
sucesivo se encargaria de partiturar todas sus composiciones” (Osuna, inédito:192)

1 “La presencia del género en Espafia como tango americano no se remonta mas alla de la década de los
cuarenta del siglo XIX, teniendo en cuenta que por aquellos afios los tangos que se bailaban y cantaban en
Andalucia no tenian la misma estructura musical que los tangos flamencos tal y como hoy los conocemos. Por
otra parte el sufijo '-ango’ (presente también en Fandango) obliga a emparentarlo etimolégicamente con algin
género de la musica afroamericana del siglo XVIII del que deriva el tango americano que llega a Espafia
mediado el siglo XIX.” Gamboa, Jos¢ Manuel & Goémez, Faustino. Flamenco de la a a la z,
http://www.radiole.com/especiales/enciclopedia_flamenco/tangos_tientos_tangos.html 24/06/2013
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sesquidltero. EI musicélogo Angel Miiller Gomez dedica una parte de su tesis al analisis de
este género de composicion en su articulo “La musica del carnaval en el aula” de 2003. Angel
Muiller advierte a su vez de la ambivalencia ritmica ademaés de la libertad interpretativa que se
produce en el tango gaditano, considerando la polirritmia afro-americana al origen de este

género (Muller Gomez, 2003).

Figura 2. Partitura Los Lilas, tango carnavalesco, 1903.

En la figura 2 se aprecian los primeros compases del tango compuesto por Antonio
Rodriguez para el coro Los Lilas. La melodia comienza en el noveno compas y se
corresponde con la pieza En la nacién espafiola correspondiente al corte 09. del CD anexo.
No obstante, esta partitura se trata de un arreglo para piano y la ejecucion del coro que se
puede escuchar en la grabacion se permite ciertas licencias melddicas y ritmicas. Consultese

el anexo 14.

Por ultimo, es relevante destacar la presencia de los ciegos copleros en las comparsas
de carnaval y la relacién que guarda la actuacién del coro con la actuacion del coplero en las
calles y plazas. En la biografia que Ricardo Moreno Criado escribié sobre Antonio Rodriguez,
consta que varios ciegos formaban parte de la comparsa de carnaval Los Lilas, el 14 de
febrero de 1903: “Como detalle curioso, hemos de consignar, que las localidades altas del
Teatro, se reservaron para los ciegos que tocaban la guitarra y la bandurria en las
agrupaciones carnavalescas, al objeto de que éstos pudieran escuchar tranquilamente la
preciosa musica de este conjunto” (Moreno Criado, 1987: 177). Aunque el ciego cante solo, o
acompafado de un lazarillo, y el coro lo integren varios cantantes, la articulacion del texto, la
sincronizacién de los grupos de cantantes e instrumentistas y la implicacién gestual, son

estrategias comunicativas comunes a estos dos fendmenos. Se podria establecer una hipotesis
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que relacionase los ciegos copleros con los coros del Carnaval de Cadiz, a fin de concretar un
estudio que revelase recursos musicales y comunicativos comunes a los dos fendmenos

culturales como los que aqui analizaré.

El tango gaditano es un género musical enriquecido por la confluencia de estilos. Uno
de ellos es el estilo de cancion espafiola-andaluza seguin algunos de los aspectos definidos por

Celsa Alonso en el libro Antologia (siglo XIX). La cancion andaluza, de 1996:

Es un hecho irrebatible que, a lo largo del siglo XIX, en el seno de la cancién se
desarroll6 una variante fundamental: la cancion andaluza que, a su vez, asumi6 diversas
fisionomias. La moda pintoresca puso de manifiesto el lado mas trivial, topico, a veces vulgar,
de la cancién espafiola-andaluza. Se suprime el empleo de gamas andaluzas, construcciones
armonicas afandangadas, armonias defectivas, giros melddicos emparentados con el
tetracordio frigio, 22 aumentada en la voz, suspensiones en la dominante acompafadas de
floreos, tresillos, apoyaturas floreadas, y demas pardmetros que identifican a la cancion
andaluza. Gran parte de aquella literatura cancionistica pervivié en la memoria de grandes
capas sociales, no sélo a través de la impresion musical destinada al aficionado, sino gracias a
la literatura de cordel (Alonso, 1996: 1X-X).

En lo concerniente a la “fisionomia” del tango gaditano, ha permanecido el motivo
ritmico atresillado, y una serie de formulas melddicas que, junto al aporte de diversos estilos
musicales, (el tango argentino y la habanera cubana) hacen de este género un tipo de cancién

andaluza, mas que vulgar, popular.

Los tangos gaditanos de Antonio Rodriguez abordan teméticas de actualidad siempre
en concordancia con el nombre de la comparsa. Por ejemplo, el coro Los Gallos, incluye
metaforas por las que se identifican dichas aves con distintos tipos de personas. El “Tio de la
Tiza” solia dedicar alguna copla a la ciudad de Cédiz, a la denuncia de la situacion economica
y politica, a la critica humoristica de tipos de mujeres y hombres, asi como a personajes
populares gaditanos. Entre los recursos utilizados para contextualizar las letras y mantener la
atencion se encuentran referencias a la ciudad, a algin pueblo, a provincias o a paises, ademas
de dirigirse al publico con alguna frase introductoria que recuerda los pregones del ciego
coplero. Por ejemplo, uno de los tangos de Los Lilas de 1903, comienza asi: “Al publico
gaditano / siempre alegre y complaciente / esta coleccion de LILAS / que tienen aqui presente

/ 1o felicita y saluda / desinteresadamente.” (Osuna, inédito: 181).
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I11.2. Herramientas metodoldgicas y su aplicacion

Al decidir trabajar el repertorio de Juan de la Cruz estableci tres etapas para afrontar el
estudio, en funcion de preguntas como: ¢(Por qué muchas de las canciones tienen una
estructura melddica similar o idéntica? ;Qué estilo aflora en estas piezas semejantes a los
tangos del Carnaval de Cadiz? ¢Para qué utiliza la repeticion de melodias sobre estructuras
literarias y tematicas tan diversas? Para responder a estas cuestiones, y a otras que han surgido
a medida que he ido avanzando en el analisis, he procedido, durante la primera fase de
acercamiento al repertorio, a la transcripcion de cada copla; en la segunda fase, a la
comparacion a partir del analisis paradigmatico, y la puesta en comdn de perfiles melddicos;
y, por ultimo, a la extraccién de férmulas recurrentes portadoras de coherencia al repertorio.
Cada etapa del andlisis contiene un aspecto metodologico especifico que detallo a

continuacion.
111.2.1. Transcripcién

Para cumplir con el objetivo del trabajo por el cual abordo el estudio formal del
repertorio, esta primera etapa esta dedicada a reflejar, en la transcripcion de las grabaciones,
el material sujeto al analisis. Manejo dos tipos de partitura en el examen de las piezas. Una es
la transcripcion de las siete canciones interpretadas por Teresa Ldpez presentadas
separadamente, y la otra es el resultado del analisis paradigmatico realizado entre las
canciones que integran cada conjunto. Tanto para un tipo de partitura como para el otro, he
adaptado los modelos de transcripcion convencionales, a fin de facilitar la lectura, sintetizados
por Enrique Camara de Landa en el capitulo II “Metodologias de analisis de la musica”, de su
libro Etnomusicologia, de 2004 (pp. 403-543). Para consultar las partituras remito a los
anexos 4 al 17, donde se encuentra cada una de las transcripciones de las piezas que integran

los conjuntos y los analisis paradigmaticos de los tres conjuntos.

En cada una de las siete transcripciones realizadas a partir de la interpretacion de
Teresa LoOpez he adoptado los siguientes criterios y procedimientos: he unido las frases
musicales a sus correspondientes versos, lo que posibilita comprender visualmente la
estructura de cada pieza. Dichas frases musicales se presentan ademéas reducidas a su
esqueleto melodico simplificado, y —como explicaré mas tarde- he eludido el componente
ritmico, pues esto ayuda a reconocer el movimiento melodico y las similitudes entre las

distintas versiones. El titulo de cada pieza esta precedido de un nimero que sitGa el orden que
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he dado a cada cancidn al inicio del capitulo, por ejemplo, 03. Se murid un tabernero. Bajo el
titulo aparece el nombre del coro para el que fue compuesto cada tango, o grupo de tangos
gaditanos, que identifico como composiciones originales de Antonio Rodriguez, y el afio de
su composicion. A la derecha del nombre del coro se encuentran los tres personajes
principales para la creacion, compendio e interpretacion del repertorio aqui analizado en el
que se recrean dichos tangos: Antonio Rodriguez, el compositor; Juan de la Cruz, el ciego
coplero que se dedic6 a escoger las canciones y reutilizar las melodias; y Teresa Lopez, la

intérprete y lazarillo de Juan de la Cruz.

Las cuatro partituras que resultan de la transcripcion de las composiciones de Antonio
Rodriguez interpretadas por coros de carnaval presentan: el titulo de la pieza, el autor y la
transcripcion de las alturas de las notas. He omitido diversos aspectos de la interpretacion a
fin de homogeneizar el tipo de partitura respecto a la elegida en las siete canciones ejecutadas

por Teresa Lopez.

En cuanto a la estructura musical, las frases melddicas coinciden con dos versos y cada
semifrase con un verso indicados en la esquina izquierda del pentagrama después de la clave
de sol, por ejemplo: v1-2; v3-4. He designado la forma estrofica con la primera silaba de
“estrofa”: Esl, Es2, etc.; he asignado una letra maytscula a las frases meloddicas: A, B, etc.,
acompariadas de un namero decimal (Al) si se trata de una frase musical transportada o de
una variante. Las células o motivos mas pequefios los designo con una letra minuscula: a, b,
etc. Remito al capitulo IT “Metodologias de analisis de la musica”, del libro Etnomusicologia,
de 2004 (p.411) de Enrique Camara de Landa en el que se exponen los criterios de
organizacion de la forma y se puede observar una aplicacion de tales principios en la
propuesta de representacion paradigmatica de Ruwet (Ruwet, 1972 en Cémara de Landa,
2004:437). He asignado a cada estrofa una nomenclatura propia, de tal modo que la primera
frase musical (A) de una estrofa (Esl), no es semejante a la primera frase melddica (A) de la
estrofa siguiente (Es2). Cada vez que muestre un ejemplo me referiré a un verso (por ejemplo,
v10) de la pieza completa. Se aprecian, ademas, en las transcripciones melddicas desprovistas
de duraciones temporales, tres signos de articulacion que advierten de la utilizacion de
motivos ritmicos sin la necesidad establecer una duracion fija: puntos y guiones bajo las
notas, y comas al final o en la mitad de las frases musicales. Los puntos indican la

acentuacion de la silaba. EI guidn indica una silaba mas larga que las demés. La coma sefiala
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un inciso o respiracion. El siguiente ejemplo puede consultarse en su version completa en el

anexo 4.

01. Cuando el gobierno haga los nuevos presupuestos

Antonio Rodriguez - Compositor
Los LUCGYOS, 1900 Juan de la Cruz- Ciego coplero

Teresa Lopez - Intérprete

Esl Hvi-2 ? ’
PR e e e e e e S —
A3 4 &
Q) N ~ p— = . .
Cuan-doel go-bier-no ha-ga los nue-vos pre - su- pues-tos
9 v3-4 )
Bfeye ® oo aeo®eoeo 5 5 o o 5 =
‘ @ o -
pro-yec-tan se-gin di - cen_ que sees - ta - blez - can u - nos im - pues - tos

Ejemplo 1. Modelo de transcripcion

Esta primera etapa prepara el terreno para el analisis posterior, tanto la reflexion
acerca de una representacion visual que facilite el estudio como la eleccion de elementos
escuchados sintetizados en la partitura. He eludido la transcripcién de los valores ritmicos por
varios motivos. La interpretacion de Teresa LOpez se sitla entre la narracion y la recitacion de
versos por medio de la ejecucion libre del ritmo. He descartado la revision del parametro de la
dinamica y del estilo interpretativo. He renunciado a destacar los ornamentos y otros
elementos de la interpretacion de Teresa Lépez a fin de evitar la extrapolacion de las

intenciones de Teresa a las de Juan de la Cruz, de quien no existe testimonio directo.

Durante la etapa de transcripcion, y a fin de facilitar el analisis comparado, todas las
melodias han sido transportadas a las tonalidades de do menor y Do Mayor, contemplando la
modulacion existente en la introduccion de estas canciones: Hablando en broma un dia, Se
murio un tabernero, Demuestran las mujeres, Un once de febrero, En la nacién espafiola, La
gente de mas salero. Los cuatro o seis primeros versos que introducen las seis piezas se
asientan en el modo menor e indican la tematica que tratard la copla, tras lo cual la letra
desarrolla la tematica en el modo mayor. La séptima melodia, Cuando el gobierno haga los
nuevos presupuestos, ha sido transportada a Do Mayor pues no cuenta con la introduccion en

do menor.
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He aproximado las alturas de la interpretacion de Teresa LOpez a alturas absolutas y he
estandarizado la transcripcion a una altura constante. Al escuchar su ejecucion, se advierten
oscilaciones llegando a descender de un semitono en algunas piezas. Considero que esta
eleccion no desvirtla la veracidad del testimonio, ya que las canciones provienen de un

repertorio marcadamente tonal.

Con la explicacion de la transcripcion del texto cierro esta primera etapa. El acento
andaluz de Teresa Lopez omite algunas eses y consonantes de fin de palabra, aspira algunas
haches y cambia las eles liquidas por erres. Segun el testimonio de Carmen de la Cruz, Teresa,
su madre, puede ser originaria de alguna provincia del sur de Extremadura, Badajoz, o del
norte de Andalucia, Cérdoba o Jaén. No he transcrito los cambios de consonantes producidos
por el acento sino las palabras modificadas por la lengua popular, por ejemplo: “toito”,
“toita/s”, “roba”, “suidadano”, “asa”, “usté¢”. He procedido a la separacion de las silabas

segln la ejecucion de Teresa Lopez, por ejemplo “toi-to” en vez de “to-i-to”, produciendo, en

algunos casos, sinéresis, o deshaciendo sinalefas.
111.2.2. Andlisis paradigmatico

En la segunda etapa de analisis formal, a fin de comparar las piezas entre si, he optado
por utilizar el método de visualizacion paradigmética de Ruwet reflejado en el manual
Etnomusicologia de Enrique Cémara de Landa de 2004. Ruwet se interesa por la “repeticion
(que cumple una funcion fundamental en musica) como criterio de segmentacioén analitica”
(Ruwet, 1972 en Camara de Landa, 2004:436). Este tipo de estudio comparativo recoge
aspectos recurrentes de las melodias que integran el repertorio de Juan de la Cruz y facilita el

estudio posterior de las formulas melddicas.

En la partitura que refleja el anélisis paradigmatico realizado entre varias piezas del
mismo conjunto (véanse anexos 15, 16 y 17) se recogen los siguientes elementos: la partitura
de cada conjunto de canciones contiene el mismo titulo (analisis paradigmatico), bajo el cual
se encuentra el nombre del coro para el que fue compuesto y el afio. A la izquierda de cada
pentagrama se sefiala el titulo de la cancién transcrita junto con el nombre del intérprete o
coro del que se transcribe la melodia (por ejemplo: 06. En la nacion espafiola — Teresa
Lopez), y la estructura o estructuras resultantes de su comparacion, es decir, los fragmentos
que coinciden en las tres piezas. Sobre el pentagrama se indica la forma musical de la pieza:

Introduccién, Esl, etc., y el nimero de verso (v15). Por encima de los pentagramas he
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afiadido una linea a la que he integrado los grados armonicos correspondientes. Por dltimo, he
ubicado las silabas del texto bajo sus notas evidenciando el estilo sil&bico de este repertorio.

El siguiente ejemplo puede consultarse en su version completa en el anexo 11.

Analisis paradigmatico
[.os Luceros, 1900

Esl
1 \'%
fH vl v2
01. Cuando %'ID i * o e —
. ANAY.]
el gobierno - )
) Cuan-doel go - bier-no ha-ga los nue - vos pre-su - pues-1os
Teresa Lopez A
P
. -_'_-_._ﬂ
I Cuando &) > - e o 5
el gobierno - Y] .
N X Cuan-doel go-bic-rmo ha-ga los nue-vos pre-su-pues - 10s
Los Luceros A
P o [ )
Conjunto s R S ———
ANAY] et
01. L e

Ejemplo 2. Partitura de analisis paradigmatico

Una vez transcritas las lineas melddicas evidenciadas en este andlisis paradigmatico,
abordé el analisis de sus perfiles melddicos a fin de disponer de otra herramienta (til para la
comprension de su comportamiento en las versiones de Teresa Lopez y las interpretadas por
los coros de carnaval. Para el estudio de los perfiles melddicos segui la estrategia de la tesis
doctoral La musica de la baguala en el noroeste argentino (1994) de Enrique Cémara de
Landa que presento a continuacion, en donde se sistematiza la denominacién de los contornos
melddicos y su comparacion.

Tal y como recoge Camara de Landa, Charles R. Adams define perfil melédico como
el “producto de las relaciones distintivas entre los limites minimos de un segmento melédico,
y éste es toda serie de alturas diferenciadas” (Adams, 1976 en Camara de Landa, 2004). Los
investigadores se enfrentan a una paradoja al querer definir y categorizar los perfiles
melddicos puesto que se trata de una herramienta Gtil que no ha podido ser sistematizada
debido a la dificultad de establecer un criterio comdn valido para afrontar cualquier tipo de
repertorio. El profesor Enriqgue Camara de Landa, opta por articular distintas propuestas de
descripcion del perfil melodico que facilitan su aplicacion para los casos que aqui estudio.
(Céamara de Landa, 1994: XI-XIV). En funcion de cinco categorias que describen el
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movimiento y fijan una posicion en el contorno melddico —nota inicial: i; final: f; mas aguda:
a; mas grave: g; eje tonal: e-, el investigador propone cuatro tipos de perfiles declinados en
nueve configuraciones distintas cuyo dibujo he afadido para ilustrar el movimiento de modo
mas grafico.

Perfil de tipo arco: “se produce cuando los sonidos inicial y final coinciden en altura™.
Se proponen las configuraciones: i = f

arco
arco invertido

arco-ondulante

(132

Perfil del tipo descendente: “’el primer sonido es mas agudo que el ultimo y el

movimiento general o predominante es de tipo descendente”. Se proponen las

configuraciones: i > f

descendente \

descendente-ondulante

ondulante-descendente

Perfil de tipo ascendente: “el primer sonido es mas grave que el ultimo y el

movimiento general o predominante es de tipo ascendente.” Se proponen las configuraciones:

i<f
ondulante-ascendente

ascendente-ondulante

Perfil de tipo eje: “el movimiento melodico desarrolla arcos de diversa curvatura
alrededor de un sonido que se encuentra en posicion tonal intermedia —aunque no
necesariamente central- y que cumple funcion de eje o punto de referencia.” Se propone la

configuracion:

eje f

La solucién aportada por el investigador me permite denominar los perfiles melodicos
de las siete piezas analizadas, compararlos y destacar, ademds, semifrases y células

melodicas, bajo la categoria de férmulas melddicas. Para realizar esta aproximacion, he
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optado por analizar comparativamente los contornos resultantes de las piezas analizadas. Las

transcripciones de los perfiles melddicos se presentan en el anexo 4 al 10.

En el cuadro que presento a continuacion se advierten los diversos perfiles utilizados
en distintas secciones de las siete piezas, a partir de las categorias que describen el
movimiento de cada perfil, clasificadas en cuatro grupos y nueve subgrupos por Enrique
Céamara de Landa. La primera columna del cuadro contiene nimeros romanos que indican el
conjunto de piezas al que se refieren los perfiles. Entre paréntesis se aprecia la numeracion
decimal con los que he asignado cada version cantada por Teresa Lopez. Para establecer cada
perfil melddico, la unidad de andlisis que he utilizado es la frase de dos versos, pues es la que

cobra coherencia con el texto.

0 AN < . il
A Sk N R ~ <1>\\/ N C AR W
v9-10 v1-2, v5-6, v21-22, v3-4 si
(01) v7-8, v11-12, V23-24 si
v13-14, v15-16,
v17-18, v19-20
I v5-6 v15-16, v19-20, v1-2, v3-4,
(02) v7-8 v21-22,v23-24, v9-10, v11-12,
(03) v25-26*(02)(03) v13-14, v17-18,
(04) (05), v25-26*(04),
(05) v27-28 v29-30
Il v15- 17, v13-15 v1-3, v3-4, v7-8, v5-6, v11-12, v23-24 do
(06)  v19-21 v9-10%(06),  v9-10%(07), v17- v33-34,
(07) v25-26, 18, v21-22, v35-36,
v29-30 v27-28, v31-32 v37-38

Cuadro 2. Tipos de perfiles melédicos y ubicacion

A través de esta comparacion se observan perfiles melddicos predominantes tales

como el ondulante-descendente y el ondulante ascendente. El perfil descendente ondulante es
menos comun, y se encuentran ejemplos aislados de perfiles en arco y en arco ondulante. El
conjunto 1l cuenta con mas perfiles ondulantes y ningun perfil eje f. Los perfiles eje f del
conjunto 1y del conjunto 111 son escasos. En las distintas versiones que conforman un mismo

conjunto se constatan algunas variaciones en las notas finales del perfil melodico que
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modifican su movimiento descendente o ascendente. Este es el motivo por el cual los versos

aparecen repetidos y acompafados de un asterisco (*).
111.2.3 Férmulas musicales

La tercera etapa del analisis formal es deudora de las etapas anteriores. Si atendemos a
los resultados obtenidos a través del andlisis paradigmatico se observan similitudes en todas
las piezas cantadas por Teresa Lopez. Los ejemplos expuestos en los parrafos que siguen son
la descripcion de las féormulas musicales que construyen el discurso de este tipo de
composiciones y le otorgan coherencia como repertorio. Ademas, estas formulas melddicas se
conjugan de diversas maneras dando lugar a configuraciones en las que se advierten los
rasgos estilisticos que considero propios del género tango gaditano, o al menos de los tangos
del compositor Antonio Rodriguez aqui analizados, en consonancia con el analisis de Angel

Miller Gomez.

En primer lugar, se advierte la repeticion de notas en la octava superior en el inicio y
final de las frases. Particularmente, la fundamental, la tercera y la quinta del grado armonico
en que se encuentre la melodia. VVéanse, a continuacion, tres ejemplos que reinen estas dos
caracteristicas en cada uno de los conjuntos de canciones: Cuando el gobierno haga los
nuevos presupuestos, conjunto |, en el verso 15. Consultese en version completa en el anexo
4,

Av15-16
Aiﬁ ® o © P S—

A

\Jj e 4 . o

ca-tor-ce rea-les los jo-ro-be-tas__

Ejemplo 3. Inicio de frase con repeticion de notas en la octava superior

En Hablando en broma un dia, conjunto Il, en el verso 21. Consultese en version

completa en el anexo 5.
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A v21-22

Aﬁ.l..-c
' -

L] L]

U - nos cuan-tos ga - llos

Ejemplo 4. Inicio de frase con repeticién de notas en la octava superior

Y en La gente de mas salero, conjunto Ill, en el verso 19. Consultese en version

completa en el anexo 10.

A v19-20

A

Q) . . .

en-se-gui-da con la-piz o tin-ta

Ejemplo 5. Fin de semifrase con repeticion de notas en la octava superior

En segundo lugar, otro rasgo estilistico del tango gaditano apreciable en las siete
piezas lo constituyen numerosas bordaduras, como elemento recurrente en los finales de frase.
Aqui se muestra un ejemplo de ello. En el verso 14 de La gente de mas salero, conjunto IlI,
durante la frase “tiene que callar”, las cuatro ultimas silabas y las notas que las acompafian
muestran una doble bordadura alrededor de la nota do, que en los ejemplos transcritos es la
tonica. Consultese en version completa en el anexo 10. Ademas, se han encontrado una

decena de ejemplos mas al analizar las siete canciones.

A vi3-14 9
D" i ——— —
A\IY
e Z L -
aun-queus-t¢  la pa-ga tic-nec que ca - llar

Ejemplo 6. Bordaduras

En tercer lugar, otro rasgo estilistico recurrente en los tangos gaditanos compuestos
por Antonio Rodriguez es la aparicion y repeticion del séptimo grado rebajado alternado con
el grado natural. Un ejemplo de ello es este perfil que ademas cumple con las dos

caracteristicas expuestas en el ejemplo anterior: la frase se inicia con una nota tenida aguda.
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Sin embargo, no se integra en el grado armonico como fundamental, tercera o quinta. Este
recurso es recurrente en los tangos gaditanos, desde el pasaje introductorio en menor de las
seis piezas interpretadas por Teresa LOpez, hasta en motivos en los que la ambigiiedad tonal
Se reconoce CoOmo un recurso estético. Este procedimiento se encuentra en la frase de los
versos 19-20 de todas las piezas que integran el conjunto Il. Por ejemplo en Demuestran las
mujeres, se aprecian las alteraciones de la tonalidad de do menor: si bemol, mi bemol, la
bemol. Entiendo este pasaje como una rapida modulacion al modo menor de la tonalidad de la

pieza. Consultese en version completa en el anexo 7.

A | V1920 5

1
C W
o |
a la se-ma-na al-gu-na re-nie-gan has-ta en la ho-ra en que se ca-sd.

Ejemplo 7. Modulacion al modo menor

En cuarto lugar, otra configuracion a destacar en la que se manifiesta el estilo de
composicion del tango gaditano se aprecia por la presencia de la nota mas aguda del &mbito
melddico en la preparacién de las cadencias de final de frase, a menudo coincidente con los
finales de estrofa. Esto supone el momento culminante que se repite en todas las piezas. En
estas ocasiones los perfiles melddicos alcanzan el punto algido. Un ejemplo de esto se
encuentra en el conjunto Il1, En la nacion espafiola: un perfil ondulante ascendente en el que
la primera célula (“Va a llegar el dia”) realiza un ascenso y mantiene la nota fundamental do,
y la segunda célula (“que hasta nos falle y el as de oros”) realiza un ascenso por grados
conjuntos y notas de paso para finalizar en la fundamental. Esta frase muestra la culminacion
melddica con el fad coincidiendo con la cadencia final de la pieza. Consultese en version

completa en el anexo 9.

vaa lle-gar ¢l di - a quchas-ta nos fa-1llc yel as de o - ros

Ejemplo 8. Culminacion melddica

En esta tercera etapa del andlisis se han presentado cinco tipos de formulas melodicas.

Conviene dirigir también la mirada hacia las relaciones entre la masica y el texto para
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comprender mejor dichas formulas en su articulacion con el componente literario inherente a
este repertorio. A fin de facilitar la lectura de los textos y el andlisis métrico, he incluido en
anexo (1, 2 y 3) las transcripciones literarias de las piezas analizadas. Los textos de los siete
tangos gaditanos que he analizado muestran la heterogeneidad de su forma dada por el
numero de versos de arte menor y mayor combinados que la componen. Se pueden distinguir
cuartetas asonantadas, cuartetas de rima consonante en los versos pares; sextillas asonantadas
y sextillas de rima consonante en los versos pares. He utilizado la primera silaba de “estrofa”
(Es) para designar la forma estrofica. Se obtienen tres configuraciones: la forma del conjunto |
es: Esl, Es2, Es3, Es4, Esb. La del conjunto IlI: Introduccion, Esl, Es2, Es3, Es4. Y por
ultimo, la del conjunto 11 es: Introduccion, Esl, Es2, Es3, Es4.

Es pertinente dedicar una reflexion a la reutilizacion de la melodia completa de un
tango con distintas letras; por ejemplo, en las dos canciones del conjunto Il cantadas por
Teresa LoOpez, las cuales comparten la misma melodia. El intercambio de coplas esta
propiciado por la adaptacion de la estructura del texto al formato melddico-ritmico ofrecido
por los tangos gaditanos. Este proceso mental requiere un conocimiento preciso del repertorio
musical y literario del carnaval. La forma estréfica basada en la alternancia de cuartetas y
sextillas facilita el intercambio de coplas. Este proceso también pone de manifiesto la forma
literaria recurrente de algunos textos como demuestra el conjunto II, en el que cuatro

canciones se desarrollan sobre un mismo soporte melddico.

La ejecucion del texto es mas cercana a la narracion que a la recitacion poética, a pesar
de tratarse de textos en verso. Lope de Vega, en el Memorial encontrado por Maria Cruz
Garcia de Enterria en el British Museum de Londres y del que la misma autora transcribe
algunas partes en su libro Sociedad y poesia de cordel en el Barroco, alude a este
intercambio: “mulatos y vagabundos que van por la calles alborotando a la gente, con voces
altas y descompuestas, diciendo en prosa la suma de lo que contienen sus versos” (Garcia de
Enterria, 1973:86). Respecto al repertorio de Juan de la Cruz considero que los motivos
expuestos a continuacion son los que propician la conexién entre la prosa y el verso. Por
ejemplo, el nimero variado de silabas en los versos puede llegar a diferenciarse de cinco e
incluso seis silabas. La sexta estrofa de Demuestran las mujeres es una cuarteta de rima
consonante en la que existen versos combinados de arte menor y arte mayor: “Después que se
casan / y ponen huevos algunos afios, / entran en la edad / de las amarguras y del desengafio.”.

En la quinta estrofa, de la misma pieza, se encuentra una sextilla de arte menor y rima
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asonante en la que quedan libres tres versos seguidos: “Resultando después, / eso lo he visto
yo. / A la semana / algunas reniegan / hasta en la hora / en que se casé”. Estos son dos
ejemplos encontrados en la misma pieza que ilustran la presencia del caracter narrativo de los
textos en los tangos gaditanos, lo que permitio a Juan de la Cruz adaptar la estructura literaria
de las canciones que aparecen en el conjunto Il que no fueron compuestas por Antonio
Rodriguez: Se murié un tabernero y Un once de febrero, a la estructura musical de

Demuestran las mujeres.

Un ultimo aspecto a destacar, vinculado a la ambigiedad entre la narracion y la
recitacion, asi como a la estructura heterogénea de los versos, es el de la relacién que se
establece entre la articulacion de dos ritmos: el de la métrica literaria y el ritmo musical,
generandose tanto isorritmias como anisorritmias®®. A través del sistema de puntos, guiones y
comas, se aprecian estos dos tipos de articulacion comunes en la musica popular de tradicion
oral en Esparfia, por ejemplo en los versos 17-18 y 19-20 de Cuando el gobierno haga los
nuevos presupuestos, conjunto I. En el v18, la acentuacion coincide con “diez” y “por”,
palabras monosilabas, “pesetas” y “trimestre”, palabras de acentuacion llana, por tanto la
acentuacion es isorritmica al igual que en el v17 “el que se deje bigote”. En el v19 “todo aquel
que gaste gafas”, se comprueba otro ejemplo de puntos coincidentes con la acentuacion de la
lengua, es decir isorritmico. Y por ultimo, en el v20 “diez duros todos los meses”, la
articulacion produce un desequilibrio de los acentos (anisorritmia), al apoyarse en la Gltima

silaba de dos palabras llanas “duros” y “todos”. Consultese la version completa en el anexo 4.

49\«'17-18 L) 9
A_@_,_,_,_._!—'—D—‘—H—D_,_._E
¢ . . . : .

¢l que sc de-je bi-go-tc dicz pc-se-tas por tri-mes-tre

£v19-20 . .
Al £

._

to - doa-quel que gas-tc ga-fas dicz du-ros to-dos los mc-scs

Ejemplo 9. Articulacion isorritmica y anisorritmica

> Miguel Manzano define estas dos cualidades. “Acuerdo y simetria perfecta (isorritmia) entre los acentos
musicales y los del texto”. “La anisorritmia [es] (...) falta de adecuacion entre las acentuaciones del texto y
del ritmo de la melodia”. (Manzano, 1995:2-3)
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Las acentuaciones ritmicas indicadas con los puntos separan grupos de dos y tres
notas. Afinando el oido, se constatan pasajes de tresillos, de sincopas e incluso fraseos que
contienen sucesiones de sincopas. En la grabacion Cuando el gobierno haga los nuevos
presupuestos, se advierte un pasaje que encadena tresillos de corchea en el verso 17: “el que

se deje bigote™; al igual en el verso 23: “por fabricar los chavales”.

Para concluir las etapas del analisis musical formal a las que he dedicado este
apartado: transcripcion, comparacion a partir del andlisis paradigmatico y el estudio de los
perfiles melddicos, asi como el estudio de las formulas musicales y literarias, quiero sintetizar
los resultados obtenidos. Entre los procedimientos de composicidn se constata la repeticion, la
recurrencia, la insistencia tonal por la continua utilizacion de la fundamental, tercera y quinta,
la preparacion de las cadencias integrando la nota més aguda del dmbito melddico, el
transporte de las frases, el séptimo grado rebajado y la modulacién al modo menor. Ademas,
se observan numerosas formulas comunes a todas las piezas tales como los inicios y finales de
frase con repeticion de notas en la octava superior y la presencia de bordaduras en los finales
de frase. Con respecto a la relacién que se establece entre el texto y la musica, el intercambio
de distintas letras sobre melodias preexistentes origina en ocasiones un desajuste en los
acentos literario y musical, poniendo ademas de manifiesto la existencia de células ritmicas
recurrentes agrupadas en dos o tres silabas. Las elecciones tomadas por Juan de la Cruz en la
configuracion de su repertorio tienen mucho que ver con las posibilidades de intercambio de

estructura literario y musical que ofrece el género del tango gaditano.
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111.3. Influencias de Antonio Rodriguez sobre Juan de la Cruz y creatividad

del ciego coplero

La lista de formulas que acabo de enumerar constituyen, a mi entender, los recursos
compositivos de Antonio Rodriguez que han dejado huella en Juan de la Cruz, quien ha
sabido reutilizarlos sobre letras que no pertenecian originalmente a esas melodias. En la
conversacion que tuve con Carmen de la Cruz hizo alusion a la aficion de su padre por los
discos: una vez terminada la jornada vendiendo y cantando coplas, se acercaban a una tienda
de discos, que segun Carmen estaba situada cerca del puente de Vallecas en Madrid. Alli
pasaban bastante tiempo para que su padre escuchase los discos, seleccionase algunos, y los
comprase, para después poder disfrutarlos en su casa, porque poseia un gramoéfono. ¢Serian su
fuente principal de inspiracion? ¢Compraria los discos grabados por los coros para los que
Antonio Rodriguez habia compuesto los tangos? ;Recogeria de su repertorio grabado, las

formulas y recursos para la venta?

Uno de los objetivos de este trabajo es analizar la influencia de Antonio Rodriguez en
el repertorio de Juan de la Cruz, y a su vez el nivel de creatividad del coplero en el que se
advierta su autonomia. Los aspectos sujetos a comparacion que presento seguidamente
revelan la confluencia de estas dos fuentes creativas. En primer lugar, la comparacion de las
distintas versiones pone de manifiesto dos estructuras melédicas: por un lado, la que surge de
la puesta en comin de las versiones cantadas por Teresa'®, y por otro, la que surge de la
comparacién de todas ellas.'” Cuanto mayor es el nimero de melodias que participan en la
comparacion, se advierte menos similitud. No obstante, en su estructura esencial persisten, en
la mayoria de los casos, las notas principales gracias a las cuales se puede reconocer la
melodia. Por ejemplo, en el conjunto 111, la relacion es mas estrecha entre Hablando en broma
un dia y La gente de mas salero, que entre estas dos sumadas al tango que he denominado Il1.
El primer resultado muestra mas notas que el segundo, sin embargo, la melodia sigue siendo

reconocible. Consultese en version completa en el anexo 17.

16 En la partitura: Teresa Lopez 06.07. Se comparan 06.Hablando en broma un dia y 07.La gente de més salero.
Y En la partitura: Comparacion del conjunto 06.07.111. Se comparan 06.Hablando en broma un dia y 07.La gente
de més salero y I11. En la nacién espafiola)
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Ejemplo 10. Similitudes entre las distintas versiones que integran un conjunto de canciones

El tango gaditano es un repertorio basado en el sistema tonal, como ya explique,
aspecto que se aprecia rapidamente en las versiones de los conjuntos Il y I, por la
introduccion en menor y la modulacion al modo mayor de la misma tonalidad en el desarrollo
del tema. EI &mbito melddico del conjunto | se extiende de mi3 hasta mi4. El del conjunto Il
se extiende de re3 a fa4 en una version y en las demés de mi3 a fa4. El conjunto Il se
extiende de do3 y fa4. No obstante, las melodias se desarrollan principalmente en la octava
comprendida entre mi3 y mi4, ambas incluidas. Las funciones tonales de las notas finales de
estas estructuras coinciden con la fundamental, tercera o quinta del grado arménico en que se
encuentren. En el ejemplo anterior, bajo el primer grado arménico del verso 17, se encuentra
una nota mi, tercera mayor del acorde de ténica. El segundo grado armonico, coincidente con
la tercera silaba, recae sobre sol, fundamental del acorde de dominante. Y el Gltimo grado
armonico, situado al final del verso 18, coincide con mi, tercera mayor del acorde de tonica.
En algunos casos se observan apoyaturas que resuelven en una de las tres funciones tonales ya
citadas, véase verso 22 del conjunto Il (anexo 17), bajo el cuarto grado armonico de

subdominante, un si bemol es la apoyatura de la, tercera mayor del acorde de Fa Mayor.

En segundo lugar, otro aspecto sujeto a comparacion, es la coincidencia entre las
semifrases melodicas. Por lo general, la interpretacion de Teresa Lopez es fiel al modelo de
Antonio Rodriguez. En solo tres ocasiones se ha modificado completamente la frase. Esta

sustitucion es ventajosa ya que permite entrever una cierta autonomia en la creacion del
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repertorio. El ejemplo de los versos 34, 35 y 38 del conjunto 111 muestra una modificacion
completa de frase. Consultese en versién completa en el anexo 17. En el verso 34 (06. 07.),
Juan de la Cruz optd por la utilizacion de un recurso expresivo antes de la cadencia final de la
pieza. La semifrase del verso 34 incluye el si bemol revistiéndose del caracter de modulacion
de la tonalidad principal al modo menor. El perfil melddico de esta frase es descendente
ondulante y recuerda mas a la semifrase del verso 35 de la pieza de Antonio Rodriguez (l11).
Mientras, Antonio Rodriguez, eligié un ascenso por grados conjuntos en el verso 34.
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Ejemplo 11. Primer ejemplo de modificacion de semifrase

La semifrase del verso 35, en las canciones de Juan de la Cruz (06. 07.), contiene un
perfil en arco en la version 06., y un perfil ondulante ascendente en la version 07. En los dos
casos se aprecia el si bemol como punto algido al que se asciende y del que se desciende por
grados conjuntos. Sin embargo en Ill, Antonio Rodriguez optd un perfil descendente

ondulante en el que se aprecia la repeticion de la nota la.
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Ejemplo 12. Segundo ejemplo de modificacion de semifrase

En el verso 38 de la cancion interpretada por Teresa 06., el perfil melddico es

ondulante ascendente y en 07., se observa un perfil en arco ondulante. En ambos casos el

punto culminante, durante la cadencia final, se encuentra en el fa4. En la pieza de Antonio

Rodriguez (II) el perfil de la semifrase (“al que lo cogieran le iba a dar”) es ondulante

descendente, con un claro movimiento descendente a la fundamental del acorde de

subdominante, sol3, para, durante la cadencia final, introducir una doble bordadura, formula

melddica, como ya se ha comentado, muy recurrente en los finales de frase. En las semifrases

de las versiones de Juan de la Cruz no existe tal recurso.
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Ejemplo 13. Tercer ejemplo de modificacion de semifrase
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Otro ejemplo de sustitucién melddica se encuentra en el verso 24 del conjunto I,
Cuando el gobierno haga los nuevos presupuestos. El verso 24 se puede escindir en dos
células. La primera es: “Un duro al mes cada”, y la segunda: “matrimonio”. La primera célula
de la version cantada por Teresa Lopez (01.), se compone de un perfil descendente con
repeticion de la nota si. Mientras que en la version | de Antonio Rodriguez, el perfil es

ascendente ondulante. Consultese en version completa en el anexo 4.
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Ejemplo 14. Modificacion de célula en el interior de una semifrase

A mi juicio, las variantes aportadas por Juan de la Cruz a los tangos gaditanos de
Antonio Rodriguez son de caracter intuitivo, pero conscientes, e influidas por otros estilos
musicales, probablemente a la moda, que se prestasen a la mezcla. De esta forma, el coplero
es identificado por la utilizacion de una serie mecanismos expresivos. Sin embargo, ante la
falta de datos reales sobre su actuacion, se puede apuntar hacia cualquier direccidn, pero no se
podra responder con exactitud a estas cuestiones. Esta intuicion es propicia dadas las
analogias estructurales entre todas las piezas compuestas por Antonio Rodriguez que he
consultado. Algunas de las semejanzas presentes en las canciones que integran los conjuntos,
se pueden constatar entre las demas composiciones poniendo de manifiesto pistas

compositivas del “Tio de la Tiza”.

La relacion que se establece entre Antonio Rodriguez y Juan de la Cruz es
unidireccional y no reciproca, puesto que quien recibe las influencias es el ciego coplero. Sin
embargo, Juan de la Cruz eligid las letras del compositor gaditano que se adecuaban a su
comportamiento como coplero. Relaciono esta toma de decisiones con la creatividad de Juan
de la Cruz pues el analisis de la tematica de las canciones permite observar sus intenciones

artisticas y profesionales.

71



Carmen, como se ha expresado en el capitulo anterior, relataba la agudeza de su padre
en la eleccion del repertorio porque comenzaba con las canciones que “enternecian” al
publico y, posteriormente, tocaba las de “guasa”. Juan de la Cruz no solo escogié tangos
gaditanos de moda, ya que por un lado, no reutiliz6 mas que cuatro composiciones sobre las
que las distintas letras circulan, y por otro lado, en mi opinidn, no todas las canciones estaban
de moda porque, de entre los veinte tangos gaditanos que canta Teresa Lopez, he conseguido
identificar solo cinco letras, y los especialistas a los que he acudido no conocen los autores de
las demas coplas. Ademas, gracias al testimonio de Carmen se sabe que algunas canciones no
las interpretd con su hija, sino afios antes con su mujer. Juan de la Cruz se intereso por un
repertorio popular, en el sentido de “conocido”, ademés de procurarse una tematica
correspondiente a su modo de pensar y al del grupo social al que dirigia estos mensajes.
Desde luego que no tendria muchos clientes entre las clases sociales acomodadas. En la
cancion Cuando el gobierno haga los nuevos presupuestos, encuentro un toque humoristico
creado a partir de metaforas que relacionan el aumento de los impuestos con la fisionomia de
la poblacién. Sea como fuere, todos pagan porque poseen alguna cualidad fisica contenida en
la lista: gafas, bigote, calvicie, etc. Aunque esta broma se cuente con humor, supone una
critica de la subida de impuestos, realidad a la que se enfrenta cualquier ciudadano, ya sea feo
0 narigudo, pobre o rico. Sin embargo, esto afecta siempre mas al estrato social humilde, del
que formaba parte Juan de la Cruz.

En el conjunto Il de canciones, las met&foras estan relacionadas con el nombre del
coro Los Gallos para el que Antonio Rodriguez compuso los tangos gaditanos de Carnaval del
afio 1901. En Hablando en broma un dia y Demuestran las mujeres, hombres, mujeres,
espafoles, ricos, nifios y cualquiera que se cruce en el camino de Antonio Rodriguez, forman
parte: “De este gran gallinero / que forma toda nuestra nacion.”, y adoptan la forma y el
comportamiento de las aves: “Todos los matrimonios / son gallinitas con sus gallitos, / y los
hijos que tienen / son las polluelas y los pollitos”. Dentro de la critica que caracteriza las
canciones escogidas por Juan de la Cruz, en estas letras se advierte una sentencia final comun
a casi todas ellas que sirve para cerrar la copla, en Hablando en broma un dia, es una sextilla:
“Toito se lo comen / y el pueblo esta cada vez peor, / hasta que un dia se canse / nuestra
nacion. / 'Y a esos gallos los guisen en pepitoria o con arroz”. En Se murio un tabernero, se
trata de un texto humoristico en el que San Pedro sermonea a un vendedor tacano: “;Sabes
que el vino / es la sangre de Cristo / le echabas el agua / sin moderacion?”. El ejemplo de la

pieza Un once de febrero consiste en un posicionamiento ideolégico a favor de la Primera
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Republica espafiola (1873-1874). En la letra se alude a personajes politicos del momento:
“Entre Figueras / y Castelar / la recibieron / al no poder mas.”. Si bien la temdtica de esta
cancion contrasta con las comparaciones humoristicas y las bromas de las otras letras, la
figura literaria presente es, de nuevo, la metafora, al referirse a la Primera Republica como
una nifia: “Un once de febrero / dicen que en Céadiz naci6 una nifia / y en el centro de Espana /

fue establecida.”

En el conjunto 111 se advierte otra metafora en la pieza En la nacion espafola a partir
de la comparacion entre el juego de la baraja y las clases sociales: el gobierno, los banqueros
y los espafioles. La critica se hace mas evidente en algunos pasajes: “Vaya unos banqueros /
mas reteguasones”, y “Es insoportable / vivir de este modo”. Esta letra finaliza con la
metafora del dinero y la primera familia del juego de la baraja “Va a llegar el dia /que hasta
nos falle y el as de oros”. Del mismo conjunto de canciones, La gente de mas salero, sin
metaforas ni artefactos, critica duramente la figura del tabernero al relacionarla con un ladrén
porque hace pagar mas cara la comida de lo que cuesta: “Pues nos dejan sin dinero / por una
patata asd” y sugiere resolver esto de una manera tajante, que recuerda a la sentencia final de
Hablando en broma un dia: “Si llegara el dia / que tendremos que ir / a cualquier posada /

puestos de fusil. / O con dos parejas / o tres 0 mas de guardia civil.”

Si Juan de la Cruz hubiese grabado el testimonio de su repertorio, el examen del
vocabulario empleado para expresarse hubiese tenido mayor veracidad que la revision de este
aspecto a través del testimonio de su esposa. Segun su hija, Carmen de la Cruz, Teresa Lopez
fue fiel a la actuacion del ciego coplero, asi que considero oportuno atender al manejo de un
vocabulario propio. Por lo general, y en las canciones que se corresponden con las letras
originales de Antonio Rodriguez, el texto es respetado casi integramente. Sin embargo, se
suele producir un cambio en la utilizaciéon de la palabra “todo” cuando es empleada como
adjetivo por la palabra “toito/a”, produciendo una sinéresis y adaptandose al mismo nimero
de silabas. Por ejemplo, en los versos 6-7 de Hablando en broma un dia: “Toitas las mujeres
feas / treinta pesetas al mes, / y las que sean feas dobles / pagarén cincuenta y tres” o en los
versos 9 al 12, en Cuando el gobierno haga los nuevos presupuestos: “Toito se lo comen /'y
el pueblo esta cada vez peor, / hasta que un dia se canse / nuestra nacion”. Tras este analisis
de las elecciones tomadas por Juan de la Cruz a fin de confeccionar su repertorio he
constatado que la fidelidad al “texto musical” no es tan evidente, al contrario de lo que sucede

con la reproduccion del texto literario.
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En las siete piezas las figuras literarias mas recurrentes son la metéfora y el simil o
comparacion, bajo una Optica que juzga la situacién politica, social y econdémica de finales del
siglo XIX y principios del XX. El ciego coplero repite el esquema de sus comparieros de

oficio si se atiende a los rasgos literarios que las canciones ofrecen.

Cabe comentar algun aspecto del repertorio de las trece canciones que no he analizado,
relacionado con la posible autoria de Juan de la Cruz. De las trece, seis aparecen en la mitad
del pliego titulado Amor de madre. Tercera Parte. Si cada mitad de pliego contiene seis
canciones y Teresa LOpez grabo trece en total, puede que bajo la teméatica Amor de madre se
hayan escrito otras letras, o puede que Teresa Lopez no conociese o recordase todas las
canciones de Juan de la Cruz. En todo caso, surge la hipotesis de si estas seis coplas han sido
creadas por Juan de la Cruz puesto que él las mand6é imprimir y porque se vinculan
sentimentalmente con las ausencias de su infancia en la inclusa. La mitad del pliego esta
impreso un romance titulado Enlace amoroso entre un soldado y una mora, lo que puede dar

una idea de la utilizacion de otros repertorios.
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I11. 4. Finalidades extramusicales vinculadas a la interpretacion del

repertorio

El objetivo de este apartado es relacionar las formulas melddicas del repertorio de Juan
de la Cruz descritas en el apartado anterior con los recursos comunicativos de los que se
servia el ciego coplero para la venta de coplas. Para ello, he adaptado los modelos melddicos
propuestos por Joaquin Diaz en su libro El ciego y sus coplas. Seleccién de pliegos en el siglo
XX (1996), al elenco de canciones reunidas por Juan de la Cruz.

Ya he sefialado que, por falta de datos sobre la actividad de Juan de la Cruz, no puedo
mas que interpretar los rasgos musicales del repertorio sin comprobar que son realmente los
recursos gracias a los cuales la comunicacion con los clientes le proporcionaban mas o menos
ingresos. Lo que me interesa, tras el reconocimiento de elementos recurrentes susceptibles de
constituir el medio de transmision y venta con el publico, es aplicar el modelo propuesto por
Joaquin Diaz para estructurar las piezas dentro de la actuacion de los ciegos copleros, al

ejemplo de Juan de la Cruz para verificar su adscripcion a dichas premisas:

Eran tres mas bien los modelos melddicos utilizados por los ciegos en la difusion de
las coplas: las cantinelas con que iniciaban su actuacion, basadas en tres notas, que, por su
especial y atractivo soniquete, atraian a numeroso publico a su alrededor; las melodias
“comodines”, es decir, aquellas que —sencillas de recordar y aplicadas a diferentes letras—
eran el hilo que engarzaba los versos del romance o de la copla como si fuesen perlas de un
collar; y, por ultimo, las melodias (tradicionales o de moda) inseparables de su texto o aquellas
otras que el ciego era capaz de “echar de repente”, siguiendo una costumbre ibérica que ha

Ilegado hasta nuestros dias con los troveros y versolaris (Diaz, 1996:20-21).

Seguln estos criterios aplicados a Juan de la Cruz, el primer momento del canto de
coplas, cuya motivacion principal era la de atraer al pablico, seria la interpretacion de la
introduccién de las canciones, especialmente en los conjuntos Il y 111, en el modo menor y un
caracter ritmico rubato y pausado. En el segundo momento se introduce un tiempo mas
marcado y se inicia el desarrollo de la narracién. Es en este lugar en el que las melodias
reutilizadas sobre distintas letras contienen el mayor numero de formulas musicales y
literarias ordenadas en la forma estrofica, y repartidas en todas las piezas. Estas constituyen

los recursos comunicativos e identificativos del repertorio de Juan de la Cruz, lo que Joaquin
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Diaz denomina “comodines”. Estas formulas y recursos han sido detallados en el apartado

anterior a través de ejemplos extraidos de las partituras.

La funcion socio-cultural que cumple esta reutilizacion de melodias y recursos es,
segiin Carmen, la de “enternecer”, es decir, mantener la atencion del pablico. Para Joaquin
Diaz, las ultimas melodias que cantaba el ciego pertenecian a canciones de moda. En la
conversacion que tuve con Armando Guerra, nieto de Juan de la Cruz, hace alusion a ciertas
canciones que trataban sobre temas sentimentales, -el hijo inclusero, el amor de la madre-
utilizadas por el coplero para “tocar la fibra sensible de la gente” y enganchar seguidamente
con el resto del repertorio para, asi, vender mas pliegos. A mi entender, la funcion socio-
cultural que cumple el coplero por medio de la entonacion de melodias es la de transmitir
oralmente una serie de canciones gque recrean, en cada actuacion, el imaginario compartido
por el publico. Esto se produce a través de una serie de recursos que de manera intuitiva la
audiencia reconoce y ante los que se sorprende debido a la habilidad del coplero para

ocultarlos.

Por lo que respecta a las creaciones de Antonio Rodriguez, en el libro inédito del
estudioso Javier Osuna, se consignan datos acerca de la popularidad de los tangos que Juan de
la Cruz incluyé en su repertorio. Estos datos muestran que, durante un tiempo, las
composiciones del “Tio de la Tiza” estuvieron de moda. El coro Los Luceros, ademéas de

desfilar en Carnaval, participd en la programacion de algunos teatros andaluces.

A beneficio de un conocido periodista de Cadiz, se organiz6 en el Teatro Circo
Gaditano un festival benéfico para recaudar fondos. La funcion se celebr6 en la noche del 24
de mayo de 1900, con la puesta en escena de las zarzuelas Chateau Margaux y Nifia Pancha,
con un concierto de guitarra a cargo del Sr. Navarro, y con las actuaciones del artista Julio

Ruiz, que interpretd un monodlogo, y de la comparsa “Los Luceros” (Osuna, inédito:147).

Avanzado ya el mes de julio comenzaron los preparativos de la VVelada de los Angeles.
En el interior del Parque Genovés (...). El Café Cantante, ubicado en la zona conocida por “el
bosque”, proyect6 para su clientela un espectaculo de flamenco con la participacion de la
comparsa de Rodriguez: “Con la comparsa de Los Luceros y el cuadro de canto flamenco que
el elemento popular ansia oir, y que ya en otros afios ha presenciado con extraordinaria
aceptacion” (Diario de Cadiz, 1900 en Ibid.:147).
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El coro Los Gallos tuvo también gran aceptacion como afirma Javier Osuna:

El estreno del repertorio fuera de su local de ensayo y mostrando ya la indumentaria
tuvo lugar en el Liceo Albarran el dia 3 de febrero de 1901, entidad a la que pertenecian
muchos admiradores de “El Tio de la Tiza”. Pero enseguida llegé la actuacion que cada afio
efectuaban en el Teatro Circo Gaditano (Ibid.:158).

Las composiciones de Rodriguez, que ya habian sido impresionadas en los primitivos
soportes fonogréficos de cilindros de cera, volvieron a quedar fijadas en estos iniciales
sistemas de grabacion (Ibid.:160).

El coro Los Lilas también conocio el éxito que se expandio mas alla de la provincia de
Cadiz:

El debut de la comparsa se produjo en el Teatro Circo Gaditano en la noche del 14 de
febrero de 1903, y fue tal el éxito que obtuvo, que Rodriguez fue Ilamado a escena entre
vitores y largos aplausos. Un detalle curioso fue que en las gradas altas del coliseo de la Plaza
de Jests Nazareno se ubicaron muchos ciegos que acudieron a ‘“coger” las coplas para

cantarlas por todos los pueblos de Andalucia (Ibid.:191).

Transcurrido el Carnaval se desplazaron en el tren correo nuevamente a Sevilla, ya
que habian sido contratados para toda la primavera en el Salon Filarménico de Oriente, en
donde debutaron el jueves 5 de marzo de 1903 y en donde volvi6 a producirse el éxito de afios
anteriores (Ibid.:193).

Si los ciegos difundieron estas coplas por todos los pueblos de Andalucia, es posible
imaginar a Juan de la Cruz aprendiendo este repertorio por transmision oral e incorporandolo
a sus canciones. Sin embargo, no hay que olvidar que Los Lilas cantaron los tangos de
Antonio Rodriguez en 1903 y Juan de la Cruz, segln el testimonio de su hija Carmen, no fue

ciego coplero hasta que conoci6 a Teresa Lopez en torno al afio 1920.

A modo de conclusion, es importante sefialar la necesidad de vincular hechos
musicales y significados extra-musicales a fin de comprender de manera menos parcial el
oficio de Juan de la Cruz como integrante del fendmeno del ciego coplero. Esto es hacia lo
que apunta Joaquin Alvarez Barrientos “la obra del ciego era susceptible de reproducirse y
multiplicarse, revolviendo el marco y su funcidn estética para dar paso a un interés nuevo

predominante, el econémico” (Alvarez Barrientos, 1987:323). Considero que la
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especializacion musical en la configuracion de un repertorio y la implicacion personal a través
de recursos que permitian reconocer al coplero es comun en el oficio de venta de pliegos por
medio del canto. Juan de la Cruz se inserta en el fenébmeno por la apropiacion y adaptacion de
un repertorio ajeno de moda y pegadizo, como ilustraba en el segundo capitulo de este trabajo
el escritor Corpus Barga al narrar los recuerdos de su infancia cuando €l y su hermano

cantaban tangos gaditanos aprendidos de un ciego coplero.
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I\VV. Conclusiones

Para cumplir el objetivo general de este trabajo de contribuir a una mejor comprension
de la desaparicién del ciego coplero como un proceso lento que culmina con la prohibicion de
la mendicidad, he examinado las diversas facetas de la experiencia musical de Juan de la
Cruz: su comportamiento social, la dimension comercial y la indole artistica entre la década
de los afios veinte y los cuarenta del siglo XX, en relacion a su contexto dentro del fenémeno
del ciego coplero de finales del siglo XIX y principios del XX. Con ese fin he adoptado
diversas estrategias de anélisis a través de las cuales he podido constatar la hipotesis de
trabajo: Juan de la Cruz (1871-1960) es un caso representativo de un musico que opta por
especializarse en un tipo de repertorio (el tango gaditano) con el fin de garantizar la viabilidad
de su oficio en un contexto de extincion del fendmeno del ciego coplero. Este estudio en torno
a la figura de Juan de la Cruz arroja nuevos datos de interés en cuestiones como la aplicacion
de la censura; la regulacién de la venta; el camino recorrido entre las imprentas, el coplero y
su publico; la ambiguedad existente entre profesion y mendicidad; la desaparicion del oficio,

asi como la creacion, interpretacion y recepcion de esta manifestacion cultural.

Una de las principales contribuciones de este trabajo es, no obstante, la aproximacion
realizada al fendmeno del ciego coplero desde el punto de vista musical, abordando el analisis
del repertorio de Juan de la Cruz, lo cual constituia otro de los objetivos fundamentales de
este trabajo. Esta perspectiva ha sido raramente aplicada por los estudiosos con alguna
excepcion como es el caso de Joaquin Diaz, tal y como se explico en el estado de la cuestion.
Al profundizar en el analisis musical del repertorio de Juan de la Cruz me he acercado al
tango gaditano como género musical cuyo analisis musical, tratado en el articulo de Angel
Miiller Gomez titulado “La musica del carnaval en el aula” de 2003, necesita de estudios mas
en profundidad. He constatado la influencia literaria y musical directa de Antonio Rodriguez
asi como un cierto grado de autonomia de Juan de la Cruz en la adaptacién de textos sobre las
melodias del compositor gaditano, la utilizacion de un vocabulario propio y la modificacion
de frases musicales por otras que recuerdan las formulas melodicas recurrentes en el tango
gaditano. La aplicacién de las distintas estrategias metodoldgicas al estudio del repertorio de
Juan de la Cruz ha permitido revelar la existencia de formulas melddicas, tipos de perfiles
melodicos, estructuras armonicas semejantes, forma estréfica y versificacion parecidas asi

como el &mbito y la articulacion del texto de estilo silabico vinculado a la prosa. Esto permite
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conocer los procedimientos compositivos utilizados por el ciego coplero, relacionados con

recursos comunicativos en la actuacion frente al publico.

Seria interesante realizar una reconstruccion histérica de la performance de Juan de la
Cruz, que es algo que no he podido abordar en este estudio. Dicho andlisis requeriria mas
informacion especifica sobre el contexto de interpretacion y el modo en que transcurria la
performance. Las ideas desarrolladas por Paul Zumthor en su libro Introduction a la poésie
orale de 1983 resultarian Utiles en la definicidn del contenido interpretativo de la performance
poética como las que llevaban a cabo musicos copleros como Juan de la Cruz: “La
performance constitue le moment crucial dans une série d’opérations logiquement (mais non
toujours en fait) distinctes. J’en compte cing, qui sont les phases, pour ainsi dire, de
I’existence du poéme : 1. Production, 2. Transmission, 3. Réception, 4. Conservation, 5. (en
général) répétition” (Zumthor, 1983:32)."® Por su parte, el etnomusicélogo Gerard Béhague,
en su libro Performance practice. Ethnomusicological perspectives (1984), revisa las teorias
que sistematizan el estudio de la performance musical considerada como un evento y un
proceso en el que deben tenerse en cuenta los comportamientos musicales y extramusicales, la
respuesta del pablico y las reglas o cddigos que definen dicha ocasidn. Todos estos elementos
podrian analizarse en la actividad de Juan de la Cruz, debidamente documentada a través de
los testimonios de sus familiares, asi como a través de otras fuentes de informacion que

podrian sumarse a las aqui utilizadas.

Para finalizar, quiero alentar la realizacion de posteriores estudios mas extensos y
completos acerca del fendmeno del ciego coplero desde una perspectiva musicoldgica que
puedan arrojar nueva luz sobre los numerosos ejemplos de cantos, cantinelas, pregones,

romances Yy coplas que se han recopilado por diversos estudiosos hasta el momento.

18 «La performance constituye el momento crucial dentro de una serie de operaciones légicamente (pero no
siempre) diferenciadas. Cuento cinco, que son las fases, por asi decirlo, de la existencia del poema: 1.
Produccién, 2. Transmision, 3. Recepcion, 4. Conservacion, 5. (generalmente) Repeticion.” Traduccion de la
autora.
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Anexo 1. Transcripcion del texto y analisis de la métrica del conjunto |

01. Cuando el gobierno haga

vl Esl Cuando el gobierno haga 7-
V2 los nuevos presupuestos, 7a
v3 proyectan segun dicen 7-
v4 que se establezcan unos impuestos. 10A
v5 Es2 Cien pesetas por trimestre 8-
V6 pagaran todos los calvos, 8a
V7 y el que se ponga peluca 8-
v8 paga doble de recargo. 8a
v9 Es3 Toitas las mujeres feas 8-
v10 treinta pesetas al mes, 8a
v1l y las que sean feas dobles 8-
v12 pagaran cincuenta y tres. 8a
v13 Es4 Todos los chatos pagan tres duros 10A
v14 y siete y medio los narigudos. 10 A
v15 Catorce reales los jorobetas 10B
v16 y los borrachos dos mil pesetas. 10B
v17 Es5 El que se deje bigote, 8-
v18 diez pesetas por trimestre, 8a
v19 todo aquel que gaste gafas, 8-
v20 diez duros todos lo meses. 8a
v21 Y pagaréa en toda Espafia 8-
v22 como impuesto transitorio, 8a
v23 por fabricar los chavales 8-

v24 un duro al mes cada matrimonio. 10 A



vl
V2
v3
v4

v5
V6
v7
v8

v9

v10
vlil
v12

v13
v1l4
v15
v16
v17
v18
v19
v20

v21
v22
v23
v24
v25
v26
v27
v28
v29
v30

Anexo 2. Transcripcion del texto y analisis de la métrica del conjunto 11

Intr

Esl

Es2

Es3

Es4

(Hablando en broma un dia y Se murié un tabernero)

02. Hablando en broma un dia

Hablando en broma un dia
en cierta parte un recovero,
dijo que Espafia era

un gallinero.

Los espafioles
mayores y chicos,
no tienen alas
pero tienen picos.

Todos los matrimonios

son gallinitas con sus gallitos,
y los hijos que tienen

son las polluelas y los pollitos.

Trabajar con afan

es nuestra admiracion,

De este gran gallinero

que forma toda nuestra nacion.
Pues hace tiempo ya

no se puede vivir.

El gallinero esta tan revuelto
que pronto algo grave tiene que
ocurrir.

Unos cuantos gallos

en la politica han hecho el nido,
se comen los huevos

que las gallinas han producido
Toito se lo comen

y el pueblo esta cada vez peor,
hasta que un dia se canse
nuestra nacion.

Y a esos gallos los guisen

en pepitoria 0 con arroz.

10A

7-
Ta
7-
10a
7-
Ta
10 -
12A

6_
10A
6_
10A
6_
8a
7-
5a

9A

03. Se muri6 un tabernero

Se murid un tabernero

y quiso el hombre entrar en el cielo,
pero a la misma puerta

salié San Pedro.

Como ese santo
sabe lo que pasa,
al tabernero

le dijo con guasa :

“T0 has vivido en el mundo

sin acordarte que moririas,

y que después de muerto

aqui a estas puertas llamar vendrias.

Pues te vas a acordar

de que te vea Dios,

porque se nos permite

que entre en el cielo ningtn guason.
Y nunca alcanzara

que te mande perdén.

¢Sabes que el vino es la sangre de Cristo
le echabas el agua sin moderacién?
Si Cristo te perdona

YO por mi parte no te perdono,

por bautizar el vino

sabiendo tU que me gusta moro.
Ven aqui a los infiernos

que Dios ya sabe que vas por mi,

y por cada copita

roba de alli,

quince mil tizonazos

cada minuto han de darte a ti.”

10A
7-
Ta
11-
12A

7_
10A
7-
10A
7-
10A
7-
5a

9A
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vl
V2
v3
v4

v5
V6
v7
v8

v9

v10
vlil
v12

v13
vl4
v15
v16
v17
v18
v19
v20

v21
v22
v23
v24
v25
v26
v27
v28
v29
v30

Intr

Esl

Es2

Es3

Es4

(Demuestran las mujeres y Un once de febrero)

04. Demuestran las mujeres

Demuestran las mujeres

lo mismo en Cadiz que en Felipinas,
iguales condiciones

que las gallinas.

Salen del huevo
muy rechiquititas,
crecen un poco

y ya son pollitas.

Luego se ponen yuecas

y hasta madllan como los gatos,
es que buscan a un pollo

que quiera echarle los garabatos.

Su mayor ilusién

es llegarse casar,

aunque sea con un gallo

que ya no pueda cacarear.
Resultando después,

eso lo he visto yo.

A la semana alguna reniega
hasta en la hora en que se caso.

Después que se casan

y ponen huevos algunos anos,
entran en la edad

de las amarguras y del desengairio.
Se ponen muy lacias,

y se les cae toita la pluma.

Se les cae la cresta

y la pechuga.

Y las entra el moquillo

que hay que tirarlas a la basura.

7-
10A
7-
5a

5-
6a
5-
6a

7-
10A
7-

10A

05. Un once de febrero

Un once de febrero

dicen que en Cadiz nacid una nifia
y en el centro de Espafia

fue establecida.

Entre Figueras
y Castelar

la recibieron

al no poder mas.

Mas los regionalistas

la persiguieron con insistencia,
y tuvo que irse a Francia
adonde hoy tiene su residencia.

Mas se oye decir

hace algln tiempo ya,

gue venir quiere a Espafia

y residir en su pais natal.

Y si logra poder

la frontera cruzar,

dicen que anuncia aqui gran limpieza
como hizo una hermana suya en
Portugal.

Si ese grande partido

gue esa lindisima nifia tiene,
fuese bien unido

como lo fueron los portugueses.
Se harfa

porque luciera su pabellén,

gue esa nifia castiga

al que es ladrén.

Y premia al suidadano

que sea honrado y trabajador.

7-
10A
7-
5a

5-
5a
5-
6a

7-
10A
6-

10A
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Anexo 3.Transcripcion del texto y analisis de la métrica del conjunto 111

vl
V2
v3
v4
v5
v6

v7
v8
v9
v10
vlil
v12
v13
vl4

v15
v16
v17
v18
v19
v20
v21
v22
v23
v24

v25
v26
v27
v28
v29
v30
v31l
v32

v33
v34
v35
v36
v37
v38

Intr

Esl

Es2

Es3

Es4

06. En la nacién espafiola

En la nacion espafiola

una gran casa de juegos.

Las provincias son los naipes
creerlo que no es camelo,

los espafioles los puntos

y el gobierno el banquero.

No sé de qué modo
las cartas barajan,
que les dan el pego

al que se reshala.

Se cabrean los puntos
como es natural,

al banquero un dia

lo van a mondar.

Hace tiempo un ministro

de Hacienda ech6 un burlote,
y dej6 a media Espafia

hasta sin pelo en el cogote.
Apunta el caballo

de copas viene el de espadas.
Siempre los puntos pierden
nunca se gana.

Porque juega el gobierno

con dos barajas

Vaya unos banqueros
mas reteguasones,
que hay en la timba
de los esparioles.

No sé de qué modo
las cartas barajan,
que le dan el pego

al que se reshala

Es insoportable
vivir de este modo,
y a los espafioles
por lilas y bobos.
Va a llegar el dia

que hasta nos falle y el as de oros.

07. La gente de més salero

La gente de mas salero
para sumar y restar,

son todos los posaderos
cuando la cuenta no da.
Pues nos dejan sin dinero
por una patata asa

Si con el cocido

ya pedis la cuenta,

le ponen un cero

gue anuncio revienta.
Y como es su casa

si quiere usté hablar,
aungue usté la paga
tiene que callar.

Si su gusto es comer

algun dia de carne asada
haga cuenta que come

la suya que es menos cara.
Enseguida con lapiz o tinta
sacan la cuenta,

le pone ocho reales

por las chuletas

ocho por el asado

cuatro pesetas

En cualquier posada
por larga o por corta,
todas las comidas

se comen con mosca.
Esto es un regalo

para los viajeros,
porque hasta las moscas
nos cuestan dinero.

Si llegara el dia

que tendremos que ir

a cualquier posada

puestos de fusil.

O con dos parejas

0 tres 0 més de guardia civil.
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Anexo 4. Transcripcion de Cuando el gobierno haga los nuevos presupuestos

01. Cuando el gobierno haga los nuevos presupuestos

Antonio Rodriguez - Compositor
Los LUCGI'OS, 1900 Juan de la Cruz- Ciego coplero

Teresa Lopez - Intérprete

Esl Hvi-2 ’ s
P e e e S —
S
d . * — . 0 .

Cuan-doel go-bier-no ha-ga los nue-vos pre - su-pues-tos

9 v3-4 L)
B M’—. o
o 5 5 s . A

pro-yec-tan se-gin di-cen_ que sees - ta - blez-can u - nos im - pues - tos

Es2 v5-6 L) L)
8 A ) o
Py} = =
cien pe - se -tas por tri-mes-tre__ pa-ga-ran to - dos los cal-vos
f)v7-8 ’ ’
B *— >
ANV 4 & r ) & o
D)
el que se pon-ga pe-lu-ca pa-ga do-ble de re-car-go
Hv9-10 ’
Es3 A Il 1 Il 1 Il
L3174
o
toi-tas las mu- je-res fe - as trein-ta pe -se - tas al mes
fvlii-12 a L)
p’ A
B:@D—'—'—'—QT'—'—D_._-_- o
) . : - . *

y las que sean fe - as do-bles pa - ga-rin cin-cuen-tay tres

AvI3-14 N

Es4 A#m:m,w,m,% —

To-dos los cha-tos pa-gan tres du-ros__ y sie-tey me-dio los na-ri- gu-dos

AvI5-16 » "
ALS q i °

ca-tor-ce rea-les los jo-ro-be-tas_ y los bo-rra-chos dos mil pe - se -tas
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01. Cuando el gobierno haga los nuevos presupuestos

Es5 Av17-18 . .
P’ A
i ————————
o 5 ry 7 v =

el que se de-je bi-go-te diez pe - se-tas por tri-mes-tre

AV19-20 9 9
D’ A

AIW

Py
@

to - doa-quel que gas-te ga-fas diez du-ros to-dos los me-ses

9 v21-22 S : : : : ()
A2 _@_‘_‘_‘_'_.—o—':—bo—bo—bo—.—bo—.—bo—.:
QJ . . = L . .
y pa-ga-réen to-daEs-pa-fa co-moim-pues - to tran-si- to - rio
v23-24
) =
Bl — P S——_—

por fa-bri-car los cha-va-les un du-roal mes ca-da ma- tri-mo-nio

Esl, Es 2: forma estrofica

A, Al, B, C: forma de las frases musicales

a, b: células o motivos melodicos

. : indica la acentuacion de las silabas realizada por la intérprete

- :indica una duracion mas larga realizada por la intérprete
" indica una pausa entre los versos
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Anexo 5. Transcripcion de Hablando en broma un dia

02. Hablando en broma un dia

Los Gallos, 1901 Antonio Rodriguez - Compositor
Juan de la Cruz - Ciego coplero
Teresa Lopez - Intérprete

Introduccion A | vl-2
£

9
-} " o ® o N T o ¥ o
A | 4 v o &
&y - 1 -
Py = . . . . T _
Ha-blan-doen bro-maun di - a en cier-ta par-te un re-co-ve-ro,
— : :
B : "
d . . . u —
di - jo queEs-pa-fia e -ra un ga-lli- ne-ro.
Esl Hv5-6 ’
A _ ®
PY) v = . — 0

Los es-pa-fio-les ma-yo-res y chi- cos,

AV7-8 9
Al h_,_,_.:
[y — - S Ol

no tie-nen a -las pe-ro tie-nen pi - cos.

fv9-10

Es2 e g" o D_._lﬁ_._o_l ®

To-dos los ma - tri- mo-nios son ga-Ili - ni-tas con sus ga-1li- tos,

]

fHvll-12
p’ A

y los hi-jos que tic-nen son las po-llue-las y los po - 1li - tos.

v13-14 al
Es3 A ’? a ) L)

B sSss———————

Tra-ba - jar con a - fan es nues-traad-mi - ra - cion,

ANV 4

v15-16 "
B#:m_m‘_._‘_! =

Dees-te gran ga-1li-ne-ro que for-ma to-da nues-tra na - cidn.
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02. Hablando en broma un dia

al

a
AHv17-18 [} [}
P’ A

gEGE====== ===

Pues ha - ce tiem-po ya no se pue-de vi - vir

f) | v19-20 - L)

C o

ANIY 4
. . — v = v

El ga-lli-ne-ro es-td tan re-vuel-to que pron-toal-go gra-ve tie-ne queo-cu-Irir.

. . . s

v21-22 )
Es4 #j:::j_._._‘_._'_'_. —
A v\!)mv ® P

U -nos cuan-tos ga-llos en la po - li - ti-cahan he-choel ni - do,

AV23-24 _ .
Al # L T o T ,
L.<.37 4 — &
o s . 3 . 5 o o

se co-men los hue-vos que las ga - lli- nas han pro-du - ci - do

v25-26 - L}
Angjj_'—._'_'—O—O—O—‘ S —

>

Toi-to se lo co-men yel pue-bloes-td ca-da vez pe - or,

of

AV27-28 . o
B :@—'—'—'—'—l_,_r_.
9] : S - ——

has - ta queun dia se can-se nues-tra na - cion.

9v29-30 .
T2 o 5 o >

C

L

Ya e-sos ga-llos los gui-sen en pe-pi-to-ria o con a-rroz

Esl, Es2: forma estrofica

A, Al, Bl, C: forma de las frases musicales

a, b: células o motivos melddicos

. - indica la acentuacion de las silabas realizada por la intérprete
- : indica una duracion mas larga realizada por la intérprete

": indica una pausa entre los versos



Anexo 6. Transcripcion de Se murio un tabernero

03. Se muri6 un tabernero

Los Gallos. 1901 Antonio Rodriguez - Compositor
2 Juan de la Cruz - Ciego coplero

Teresa Lopez - Intérprete

Introduccién . ple
A L @

Q) 0 = . L o

Se mu-ridun ta-ber-ne-ro y qui-soel hom-breen-trar en el cie-lo,
H | v3-4 L
i & uin
B W o L
£ 1 |

. . . . v

pe-roa la mis-ma puer-ta sa-li6 San Pe-dro.

Es1  —fv:° >
AM'_‘_.
P3) 0 0 - .

Co-moe-se san-to sa-be lo que pa - sa,

() v7-8 ’
AIMD_'_._._. Y S—
o - " = . = 0 o

al ta-ber-ne-ro le di-jo con gua-sa:

fvo-10 ’

Es2 » 4
sAg P — s ®© ® o —

«Tuhas vi - vi-doen el mun-do sin a-cor-dar-te que mo - ri-ri- as,

9 vll-12 L)

Al?%m—o—'_'_ﬁ_f_i._'_'_’_' o

y que des-pués de muer-to a-quiaes-tas puer-tas lla-mar ven-dri - as.

fjv13-14 a al
Es3 A ’j"v L) [}

Pues te vas aa-cor-dar de que te ve -a Dios,
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03. Se murid un tabernero

5-16 L)
& e ———
ANV 4 -
.) . . . . 0 .
por-que se mnos per-mi- te queen-treen el cie-lo nin-gun gua - son.
Avi7-18 a ’ al ’ |
P’ A ‘hDI

>
I
ol )

Y nun-caal-can-za - r4 que te man-de per - don.

(Sa-bes queel vi-noes la san-gre de Cris-to lee-cha-bas el a-gua sin mo-de-ra-cién?

Es4 f)v21-22 : )
A 8o ’ ® * o

A1 4
!) . . . . . .

Si Cris-to te per-do-na yo por mi par-te no te per-do - no,

Av23-24 5
Al F—.—‘_’_%—’ —

) 0 : =

por bau-ti-zar el vi-no sa-bien-do ti que me gus-ta mo - ro.

ev25-26 _
A2 ® e — -

v = . . v

3

Ven a-quia los in-fier-nos que Dios ya sa-be que vas por mi,

AV27-28
b’ A

Bflys o o * 4 5 + 5 7
5 - = ¢

y por ca-da co-pi-ta ro-bd dea- Il

)¥29-30 _

C ey

.

& >y
o—@
0 . .

U

Py} g 0 Z
quin-ce mil ti - zo-na-zos ca-da mi-nu-tohan de dar-tea ti.

Esl, Es2: forma estrofica

A, Al, BI, C: forma de las frases musicales

a, b: células o motivos melodicos

. : indica la acentuacion de las silabas realizada por la intérprete

- : indica una duracion mas larga realizada por la intérprete

": indica una pausa entre los versos
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Anexo 7.Transcripcion de Demuestran las mujeres

04. Demuestran las mujeres

Antonio Rodriguez - Compositor
Los Gallos, 1901 Juan de la Cruz - Ciego coplero
Teresa Lopez - Intérprete

- f | vl-2 3
Introduccién , K57 & o & 5 , 5 5 5 5 — « *o%e 4
(N 2D o &
U @
PY) g 0 0 0 % " R
De-mues-tran las mu-je-res lo mis-moen Ca-diz queen Fe - li- pi-nas.
f | v3-4 ’ L
B e uin
W e s
') . . . = . . —
I - gua-les con-di-cio-nes que las ga - lli- nas.
v5-6
Esl é’ 2
A
Py} 0 0 _ — 0

Sa -len del hue-vo muy re - chi-qui-ti - tas,

fHv7-8
AIMD_'_._._.: —
.) . * P . = . -

cre-cen un po-co y ya son po - lli - tas.

Es2 AVv-10

L)

Lue-go se po-nen yue-cas yhas-ta ma-u-llan co-mo los ga - tos,

Hyii-12 o
Al={e

es que bus-can aun po-llo que quic-rac-char-le los ga-ra-ba - tos.

.) . . . -

Su ma-yor i - lu-sién es

lle - gar-sea ca - sar,
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04. Demuestran las mujeres

v15-16 %
B Fm_m‘_._ﬁ

Bl )

ANV 4
o . *
ca-ca-re - ar

aun-que sea con un ga-llo que ya no pue-da
AHv17-18 a [} al [} !
P’ A mJ
Al o > b5
Re - sul - tan - do des-pués, e - so lohe vis - to yo,
A | VvI9-20 ) L
I s
C #ﬁm—'—'—'—%ﬁ% — Fuin
i ® i 4

Es4 9V2]-22 o )
A 7S & ? =

a - nos,

en-tran en lae-dad__ de las a-mar-gu-ras yel de-sen-ga - fio.

f)v25-26
A2A{ey o i ————"

) O . B . . .

Se po-nen muy la-cias y se les ca-e¢ toi-ta la plu-ma,

Hv27-28 L)
b4
B—ﬂ\—'—i'—'—-_,_cn_- ——
ANV 4 - e &
!) . . . .
se les ca-e la cres-ta y la pe-chu-ga,
2930 _
C 'C"B P s s "
.) . . . . .
la ba-su-ra

y las en-tracl mo-qui-1llo quehay que ti-rar-las a
Esl, Es2: forma estrofica
A, A1, BI, C: forma de las frases musicales

a, b: células o motivos melddicos
. »indica la acentuacion de las silabas realizada por la intérprete

- : indica una duracion mas larga realizada por la intérprete
" indica una pausa entre los versos
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Anexo 8. Transcripcion de Un once de febrero

05. Un once de febrero

Antonio Rodriguez - Compositor
Los Gallos, 1901 Juan de la Cruz - Ciego coplero

Teresa Lopez - Intérprete

Introduccion A - n

L ) B &
@

| fan Y
ANIY4 @ 1
d . . . . - . .

Un on-ce de fe-bre-ro di-cen queen Ca-diz na-cidu-na ni-ia

N | v34 ) L
i & Puin

B W Chd s
'J .

yen el cen-tro deEs-pa - na fuees-ta- ble - ci - da

v5-6
Est 4 0 ’ L) )
'J . . — . .
En-tre Fi-gue-ras y__ Cas-te - lar__
fH v7-8 s s ’
A IM
Py} 0 = v . ®

la re - ci-bie-ron al no po-der mis__

A V9-10 N

EsZAg’ .D‘ﬁ—.—o—-e

mas los re-gio-na-lis-tas la per-si-guie-ron con in - sis-ten - cia

AvlI-12 o

AIW >

y tu-vo queir-seca Fran-cia a-don-dehoy tic-ne su re - si-den-cia

mas se o0 - ye de-cir ha-ceal-gun tiem-po ya
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05. Un once de febrero

fHvls-16 o L)
B?—‘—.—'—D—m,_-_._. .
.) . . . . =] . .

que ve - nir quie-reaEs-pa -fla y re -si-diren su pa-is na - tal

fv17-18 a ) al L) !
P’ A mJ
A e = 55
y si lo-gra po-der la fron-te - ra cru- zar
A1 v19-20 5 "
=G Re

di-cen quea-nun-cia a-qui gran lim-pie-za co-mohi-zou-naher-ma-na su-yaen Por-tu-gal

v21-22 .
Es4 A lye 7
!) . . . .

si e -se gran-de par-ti-do quee-sa lin-di-si-ma ni-fia tie-ne

Av23-24 _ ’
A l s i ; @ @
BNV 4 b o
Q) . . . . . . -

fue -se bien u - ni-do co-mo lo fue-ron los por - tu - gue-ses...

AV25-26 4

A2 ey
ANIY
Y] g 0 g —

se ha-ria por-que lu-cic-ra su pa-be - llén

v27-28 L)

o]
éfkb

)

b

(ll

quee-sa ni - fNa cas-ti - ga al quees la - dréon__

[v29-30, s
C e s i ——— ——"

ANV 4
.) . . . . . . .

.

y pre-miaal sui-da-da-no que se ahon-ra-doy tra-ba- ja- dor

Esl, Es2: forma estrofica

A, Al, Bl, C: forma de las frases musicales

a, b: células o motivos melddicos

. indica la acentuacion de las silabas realizada por la intérprete
- : indica una duracion mas larga realizada por la intérprete

" indica una pausa entre los versos
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Anexo 9. Transcripcion de En la nacion espafiola

06. En la nacién espaiiola

Los Lilas. 1903 Antonio Rodriguez - Compositor
? Juan de la Cruz - Ciego coplero

Teresa Lopez - Intérprete
1-2
Introduccién #hééﬂm,_'_‘_.
A ANIV 4 < < ®

') . . . _

En la na-cién es-pa-fo-la u-na gran ca-sa de jue- gos

A | v3-4 9
Blarhr e =TT T e e e 4,

9

v

9 * o . . 0
los es-pa-fio-les los pun-tos yel go-bier-no el

Esl v7-8 9
A 'i"a — = ==

. .

=) s T =

no s¢ de qué mo-do las car-tas__  ba - ra- jan

ban - que-ro

A vo-10 [ 9
B .

AN 4
0 . .

que les dan el pe-go al que se res-ba- la

AVvll-12
C #Zim—'—' .

ANIY4

se ca-brean los pun-tos co-moes na - tu - ral

v13-14 °
D e

ANIY 4
o . DI :
al ban-que-roun di - a lo van a

Av15-16
Es2 A W_ﬁ,_,_-_- -

'y . =

ha - ce tiem-poun mi - nis - tro deHa-cien-da e-chéun bur - lo - te

mon - dar

9

AVIT-18
b A

Al {7 ——
= = . o

y de- jéa me-diaEs-pa-flahas-ta sin pe-1lo en el co-go-te
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06. En la nacion espaiiola

AV19-20 o

AZFEE_H_,_U_- —
D o o
Py} % 3 z . -

a-pun-tael ca-ba-1llo de co-pas vie-neel dees-pa - das
v21-22
9 1 Il 1 1 1 1 1 1 1 ’
OB e—De e de e 5 6P ve e 5
B o

.J 0 . . . .

siem-pre los pun-tos pier-den nun-ca se ga - na

Av23-24 o
cC W—'—m o
Y] . 3 3 -
por-que jue-gael go-bier-no con dos ba -ra - jas
Av25-26 s
Es3 A#::D_'_-_I_'I'_.
ANV
o) . . _ . = . _
va - yau-nos ban-que-ros mds re - te - gua - sO - nes
fAV27-28 [y
B i\% — e i —
Py} O O = 0 = 0 v

que hay en la tim-ba de los es - pa- o - les

f)v29-30 ’

A#Iij:_._‘_'_'_._‘_-
.17 4
.) .

no s¢ de qué mo-do las car-tas ba - ra- jan

» 3
<
@D
T
o
¢}
")

que le dan el pe-go al que se res- ba - l_a
AVv33-34 ° 9
Es4 b’ A I T T
A @3 o o ¥ o o re o ® He de 4
o 0 0 ® 0 0
es in - so-por -ta-ble vi-vir des-te mo-do
Hv35-36 L)
p’ A 1
B :@Ft—'m,_l > ——
d . . . . — .
quea los es-pa-fo-les por li -las__ y Dbo-bos
f)v37-38
(o === oo a9 e ni—
b2 7 bl

vaa lle-gar el di - a quehas-ta nos fa-1lle yel as de o - ros

Esl, Es2: forma estrofica
A, Al, Bl, C: forma de las frases musicales
a, b: células o motivos melddicos

. :indica la acentuacion de las silabas realizada por la intérprete
- : indica una duracion mas larga realizada por la intérprete
" indica una pausa entre los versos
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Anexo 10.Transcripcion de La gente de mas salero

07. La gente de mas salero

# Antonio Rodriguez - Compositor
Los LllaS, 1903 Juan de la Cruz - Ciego coplero

Teresa Lopez - Intérprete
Introduccién f—bvi . . . .
A #FED_&._-_E,_-_E,_ED_(,._._‘_- —
ANV 4 T T T P
oJ = O

de mis sa-le-ro pa-ra su-mar y res-tar__

La gen-te

o—0 0 &
. v
. N &

pues nos de-jan sin di-ne-ro por u-na pa-ta-taa-si___

Esl 78
A ey ®
S

oJ : -
Si con el co-ci-do ya pe-dis__ la cuen-ta

A V9-10
Bﬁ'—‘—'—‘—-—‘%'—- -

AN 4

le po-nen un ce - ro quea-nun-cio

A vil-12
C#im_‘_l .

B3 7 4
quie-reus-téha - blar

9

re - vien - ta

A

y CO-moes su ca - sa si

vi3-14 3
D o=

ANIY 4

pa - ga tie - ne que ca - llar

aun-queus-t¢  la

AVI5-16 Py
Es2 A F:m_,_,_‘_l_. —
Heo o o
Py} . g . B -
si su gus-toes co-mer al-gin di -a de car-nea-sa- da
A VvI17-18 D)
)’ A

Al
% S 5 5 * *—o
Su - ya quees me-nos ca - ra

ha - ga cuen-ta que co-me la

104



07. La gente de mas salero

A v19-20

L]

>y
SP—0—@

d . . . . =

en-se-gui-da con li-piz o tin-ta sa-can la cuen-ta

AV21-22 &
"4

ANIY 4

B3 oS>0 e de e 5 o P 30 e 5

D)

le po-neo-cho rea-les por las chu-le - tas

AV23-24 3

C#:m—'—l:,

ANIY 4
J - O O

o-cho por el a-sa-do cua-tro pe-se - tas

Es3 v25-26

A

ANIY 4

.J . . — . — . -
en cual-quier po - sa - da por lar-gao por cor - ta

f)v27-28

Al

A\ 4 s

o 0 0 = T

.
to -das las co-mi-das se co-men con mos - ca

(v29-30

% v O O

es-toes un re-ga-lo pa-ra los via-je - ros

AV31-32

por-quehas-ta las mos-cas nos cues-tan di - ne - ro

si lle-ga-rael di - a que ten-dre-mos que ir

AV35-36 9
b4

B:@Wil_._._._'_-c

o) 5 = .

a cual-quier po - sa - da pues-tos de fu - sil

A v37-38

CFI::Iﬁ—‘Jes

)@ @

o con dos pa-re-jas o tres o mds de guar-dia ci - vil

Esl, Es2: forma estrofica
A, Al, B1, C: forma de las frases musicales
a, b: células o motivos melddicos

. »indica la acentuacion de las silabas realizada por la intérprete
- : indica una duracion mas larga realizada por la intérprete
" indica una pausa entre los versos
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Anexo 11.Transcripcion del tango Los Luceros

I. Cuando el gobierno haga los nuevos presupuestos

Antonio Rodriguez - Compositor

Cuan - doel

go - bie - rno

ha - ga los

nue - vos

pre - su - pues - 10S__

0
M#ﬂ@_,ﬁ:‘
D)

pro - yec - tan  se - gln

di - cen que sees - ta - blez-can

es - tos im-pues - tos

e e

&

P_{

cien pe - se - tas

o)

por  tri - mes - tre

pa - ga - rin

to - dos los cal - vos

D)

yel que se

pon - ga

pe - lu - ca pa - g

ael do - ble de re - car - go

eg

to - das las

mu - je - res

fe - as trein -

ta pe - se - ftas al mes

b & b [ B ) Py

N>
[y

y las  que son

fe - as

do - bles pa - ga - rin

cin - cuen - tay tres

0
Q\Vb—t—l—i—'—l_,_!_,_‘_'_l
D)

To - dos los

cha - tos

pa - gan tres

du - ros

P_zb
)

y sic - tey

me - dio los na - ri - gu - dos
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1. Cuando el gobierno haga los nuevos presupuestos

ca - tor - ce re - a - les los jo - 10 - be - tas

%
N
]

(
L ]
N

)

y los bo - rra - chos dos mil pe - se - tas

el que se de - je bi - go - te diez pe - se - tas por tri - mes - tre

hH
y
S§ —_— e ——

to - doa - quel que gas - te ga - fas tres du - ros to - dos los me - ses

I

)
o

y pa - ga - rden to - daEs - pa - fa co - moim-pues - to tran - si - to - rio

o T o o 5 _ o o 4

& & >y
@ @ @

&7'0

por fa - bri-ca-cién de ni-fos, un du-roal mes ca-da ma-tri - mo-nio
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Anexo 12.Transcripcion del tango Los Gallos (Hablando en broma un dia)

[Ia. Hablando en broma un dia

Antonio Rodriguez - Compositor

0O |
n N n
L. &
o
oJ
Ha-blan-doen bro-maun di - a en cier-ta par-te un re-co-ve - ro,
b : +
i i)
oJ
di - jo queEs-pa - na € - un  ga - Ili - ne - ro.
hH
#‘ * r ° r ® ° [ J o y
(o) o o & o o
oJ
Los es - pa - fo - les ma - yo - res y chi - cos,
o)

it

no tie - nen a - las pe - 1o tie - nen pi - cos.

D)

To-dos los ma - tri - mo-nios son ga - 1li - ni - tas con sus ga - Ili - tos,_

Pk)

y los hi-jos que tiec-nen son las po-llue-las y los po-Ili - tos.__

lb

o
Tra - ba - jar con a - fan so - loes laas - pi - ra - cién,
0
#:- = o . < o e | o o —
Y P '_.+
e

Dees - t¢ gran ga - Ili - ne - ro que for - ma to - da nues - tra na - cién.
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ITa. Hablando en broma un dia

lb
[}

Pero ha - ce tiem - po ya nohay quien pue - da vi - vir

1 L

ANIY 4 i

U - nos cuan-tos ga-1llos en la po - li - ti-cahan he-choel ni - do,

0
/S o e o o o ® L, o _ —
’\'_‘V‘ o ._'_. > P =
S ® oo

se co-men los hue-vos que las ga -1li - nas han pro-du - ci - do

To - do se lo tra - gan yel pue - bloes - td ca - da vez pe - or,

[ )

- o

[ ) o ._. o

has - tael dia que se can - se nues - tra na - cion.___

]

S R R i

yem - pie - cea gui - sar ga - llos en pe - pi - to - ria o con a - 1oz
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Anexo 13.Tango Los Gallos (Demuestran las mujeres)

[Ib. Demuestran las mujeres

Antonio Rodriguez - Compositor

0|
I Il I
oJ
De-mues-tran las mu- je-res lo mis-moen Céa-diz queen Fi-li- pi - nas.
H | L
g D n Mils|
r i)
oJ
I - gua -les con - di - cio - nes que las ga - Ili - nas.
o)
h—w ™ S —"
oJ
Sa - len del hue - vo muy chi - qui - mi - ti - ftas,
=
&) = . T —— rs L = '3 =
) @ o
cre - cen un po - co y ya son po - Il - tas.

Lue-go se po-nen yue-cas yhasta ma-0-1llan co-mo los ga - tos,

N>
[ )

es que bus-can aun po - llo que quic-rac-char-le los ga-ra-ba - tos.__

o)

y

[ fan Y >y Y & [ ] ® [ ] &
Su ma - yor i - lu - sion es lle - gar - sea ca - sar,

0

ANV 4 = ot

D)

aun - que sea con un ga - llo que vya no pue - da ca - ca - re - ar.
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ITb. Demuestran las mujeres

lb
[}

Re - sul - tan - do des - pués, yes - to lohe vis - to yo,

0 | o '

ANIY 4

quea la se-ma-na al-gu-na re-nie-ga has-ta de la ho - ra en que se ca-so.

g6

Des-pués que se ca-san y po-nen hue-vos al - gu-nos a - fos,

Py

% o 4 , oo =

tgib
[ }

en-tran en lae-dad__ de las a-mar-gu-ras y del de-sen - ga-flo.

— 2 i ® [ —

césg
[ )

Se po - nen muy la - cias y se les ca - e to - das las plu - mas,

Y, o
. o
pier - den lue - go la cres - ta y la pe - chu - ga,

y les en-trael mo - qui-llo quehay que ti - rar-las a la ba-su - ra
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Anexo 14. Transcripcion del tango Los Lilas

I11. En la historia de este pueblo
Los Lilas, 1903

Antonio Rodriguez - Compositor

ANIV 4 i i
oJ

bo - ni - to,

En lahis - to - ria dees - te  pue - blo

tan gra - cio - soy

tan

E N>
el

Py
@

Py
@ » =

= [ —

@#

con le-tra co-lor de i -1la por

siem-pre

que - da - rdes - cri - to,

N
D

1
b1
P

™

DII'erH?

e

0]
A'jv——,—o—o—l .
® L o

a-quel cé - le -bre Ca-mi- lo, el fa-mo-so To-ba-1li - to

%_I_I_'_‘_- = = = - = =
ANV 4
oJ

Ay,  que gra - cia tu - vo - lo me - nos diez di - as,
o}
. — > >
'\'D [ ] o & o I_‘_. =
oJ

to - min - do - leel pe - lo a la po - li - ¢ci - a
# [ ) r > o s " o
o) [ ) [ ) [ )
oJ

Pa - raEs - pa - faen - te - ra To - ba - 1li - to fue,
0 .
S —o—*® = o - o
y aim ® [ o ° [ )
ANIY 4
oJ

un nue - vo Cas - ti - llo de Chu chu - rum - bel

To - do Cai es - ta - ba pen-dien-te de

To

A’S‘Lo—ig._'_-_'_._'_'—o—.—o—le,‘

i - no - cen - cia tan li-1la en es-te pue-blo tan

re - bo-ni - to.
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I11. Es la historia de este pueblo

é@hﬁm_'_._'_‘_.—
S e

To - ba-li - to mids cé¢ - le - bre fue que Pe -1 - co Ra - ta
N
p” A 1
o ® [ ]
oJ
ya sus per - se - gui - do - res ha - blan-doen pla - ta
0
i - - - - - - . [ ——
ANV 4
o
los de - joa laal - tu - ra deu - naal - par - ga - ta.

&;

O - le por__To - ba - lo, gra - cio - so chi- qui - llo,

que  si se te sal -ta lo mis - mo queaun gri - llo.___

r ) ® ._‘—:L._-—

Qéﬁb

O - le por Es - pa - fa, na - cion ca - nas - te - ra,
)
A ——— s o o 4 o
& —— °
oJ
don - de por un vi - vo to - man a  cual - quie - ra.
h
ya -
[ fan Y Py & [ ] P P— - o [ ] =
(Cé6 - mo To - ba - li-to______ sei - baa fi - gu - rar

)
o= » »
e

— i o = o e o, o
queha - bia tan - tos li - las en es - ta ciu - dad?,__
4= = :
[ J [ ) . bl [ J o ® - P bt r )
) o e
y quehas - tau - na cruz a quien lo co - gie-ra lei-ban a dar

113



Anexo 15.Partitura de analisis paradigmatico del conjunto |

Andlisis paradigmatico
Los Luceros, 1900

Esl

I \%
fH vl v2
01. Cuando M » ™ R —
el gobierno - .
P Cuan-doel go - bier-no ha-ga los nue - vos pre-su - pues-tos
Teresa Lopez ”
7 l_._-_._ﬂ -_._._.T‘—
Y 4%
el gobiomo- 5] : —
& Cuan-doel go-bie-mo ha-ga los nue-vos pre-su-pues - tos
Los Luceros A
27 P
Conjunto s i -
(5] o
0l. L Py}
\' I
9 v3 v4
Teresa [How —— 0 0 05 o %o e —
0l. [of = ®
pro - yec-tan se-gun di - cen que sees-ta - blez-can u - nos im - pues-tos
o)
b’ 4
Coro fpg—@ o 95 o oo '_‘_.—o—o—%
T o S .
pro-yec - tan se-gun di-cen que sees-ta-blez-can es-tos im-pues-tos
0
. b’ A
Conjunto —@}—o—. o — P — —
s o 5
0l. L Py}
Es2
I \'%
v5 v6
Teresa %I_'_'_D—o—. o '_'_'—0—.4—'—0—
0l. [of : :
cien pe-se-tas por tri-mes-tre pa - ga-ran to - dos los cal - vos
Coro ?ﬁ\h—'—'—m_,_,_. e e e ———— —
L [
’ cien pe - se-tas por tri-mes-tre pa -ga-ran to - dos los cal-vos
Conjunto %—'_'_D—'—- [ @
N
0l. L Py}
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Analisis paradigmatico )

v I
N V7 v8
Teresa [ 0 ® & ® & g s° T e
01. [o . .
el que se pon-ga pe - lu-ca pa-ga do-ble de re-car-go
)
Coro ‘ﬂ\—!—'—-_'_'—'—l_- e w o T o 5 o —
L S ° >
’ yel que se pon-ga pe-lu - ca pa-gael do-ble de re-car-go
)
Conjunto ﬂ-}—'_'_. s - e —
0.1 o @
Es3
I v
fH v9 v10
Teresa @m_,—uw_.i
0. [ . y ;
toi-tas las mu-je-res fe-as trein-ta pe-se-tas al mes
Coro ,;,n — ® ® o0y, = _ _redevere o
. \:), oo
’ to - das las mu-je-res fe-as trein-ta pe - se-tas al mes
9 Il 1 1 E
Conjunto '(L'D oo, redevere 4
0l.L Y]
v I \Y I
9 vll v]2
Teresa :@:—o—'—o—. - o
o1 - ° .o o [ E—
’ y las que sean fe-as do - bles pa-ga-ran cin - cuen-tay tres

o)
D4
Coro :p—‘—'—'—l T — e e

L . =
o y las que son fe-as do-bles pa-ga-ran cin-cuen-tay tres
o)
Conjunto —4\—.—'—.—'—- [
o o & —
0LL —o .
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Teresa
0l.

Coro

Conjunto
0l.L

Teresa
0l.

Coro

Conjunto
0l.L

Teresa
0l.

Coro
I.

Conjunto
01. L

Analisis paradigmatico 3

Es4
I \Y% I
pH vi3 vi4
?I—‘—a_,_._,'_. — -_'_._._._?c
To-dos los cha-tos pa-gan tres du-ros y sie-tey me-dio los  na - ri-gu-dos
N
AN 4 i ; E
To-dos los cha-tos pa-gan tres du-ros__ y sie-tey me -  dio los na-ri - gu-dos___
0
~¥ - =
oJ
I v I
f vl5 v1é
W—'—Q_,_.,_" — [ — »
\t—)" o
ca-tor-ce rea-les los jo-ro-be - tas y los bo-rra-chos dos mil pe-seas
o)
ijjm_'_mﬁ—"_*'—'_'ﬁ—eq
ca-tor-ce re-a-les los jo-ro-be-tas_ y los bo-rra - chos dos mil pe-se - tas
o}
M — — =
(o) o
o =
Es5S
I A"
fH vl7 v18
b4
e —— e, 5
o T - .
el que se de-je bi-go-te diez pe-se-tas por tri-mes-tre

1“

=::DII

el que se de-je bi-go-te diez pe-se-tas por tri-mes-tre

> ¢

= s, 4 ,

|
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Teresa
0l.

Coro

Conjunto
01. 1.

Teresa
0l.

Coro

Conjunto
0l.L

Teresa
0l.

Coro
I.

Conjunto
01. 1

Analisis paradigmatico

v I
A vI19 v20
o
7.
to-doa-quel que gas-te ga-fas diez du-ros to-dos los me - ses
)
y o p— —
oo ° L — >
to-doa-quel que gas-te ga-fas tres du-ros to - dos los me-ses

éﬁ'*ﬁ—'—'—'—'—

» 3
<
N
—

v

\|/22

:gm—o—n—bo—bo—bo—bo—.—bo—ai

o y pa-ga-rden to - daEs-pa-fa co-moim-pues-to tran-si-to-rio
o)
b’ A I 1 1 N I
7
{6ty oo o o *o * e Hebe bebede o T 5
D) ’ 3 - ” .
y pa-ga-rien to-daEs - pa-fa co-moim-pues-to tran-si-to - rio
o}
)" 4 I 1 I 1
7 & & —b'_b.._b'_b..—._.i
O e0o 0o o ®
oJ
v I A% I
9v23 v24
= PN —
D)

por fa-bri-car los cha-va-les

un du-roal mes ca-da

ma-tri - mo-nio

!—'—'—‘1—3'—‘—!—

T

por fa-bri-ca-cion de

> ¢

ni-fos,

un du-roal mes ca-da ma-tri-mo - nio

|
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Anexo 16.Partitura de andlisis paradigmatico del conjunto Il

02. Hablando en
broma un dia -
Teresa Lopez

03. Se murid
un tabernero -
Teresa Lopez

04. Demuestran
las mujeres -
Teresa Lopez

05. Un once
de febrero -
Teresa Lopez

Teresa
02.03.
04.05

IIa. Hablando en
broma un dia -
Los Gallos

IIb. Demuestran
las mujeres -
Los Gallos

Conjunto
02.03.04.
05.11a.1Ib

Analisis paradigmatico
Los Gallos, 1901

Introduccion
Im
vl v2
H |
%’t ; b e e be € o
Ha-blandoen bromaundi - a en cierta par - te un re-co-ve-ro,
H |
(20 o o » i — T— - —
S —— =
Se mu-ridun ta - ber - ne - ro y qui-soel hom -breen trar en elcie-lo,
H |
o W) ~ . s —— - .
o B 5
De-muestran las mu-je -  res lomis-moen Ca - diz queenkFe - li-pi-nas.
H |
-~ e
o - ' i
Un on-ce de fe-bre-ro di-cen queen Ca - diz na-ciouna ni-fia
H |
| an WL = - s —— i "
ANV 4 - e
oJ
P’ 4 lb &
i — ® T L'_'_-Tk_ﬁ
\‘j, ® i o i
Ha-blan - doen bromaundi-a encierta re-co-ve - 10,
9 |l7 &
i — ® e w,_lﬁ
\Q)U - T o —
De-mues- tran las mu- jeres lo mis-moenCédiz queenFili-pi - nas.
,’? = i e e T —
(N2 D P P
ANIY 4 s L @
oJ
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Teresa
02.

Teresa
03.

Teresa
04.

Teresa
05.

Teresa
02.03.
04.05

Coro
Ila.

Coro
IIb.

Conjunto
02.03.04.
05.11a.1Ib

Analisis paradigmatico

IVm
v3

v4

(il
g D

#fm_._-_._m

i —+t

D)

di-jo queEs-pa - fia e¢-ra

H |
g D

un ga-lli - ne-ro.

:@m_._-_,_-j

i —+

D)

pe - roa la mis - ma puer-ta

sa - li6 San Pe-dro.

H |
P’ A

i Tt

oy’ b o ® o o o w=
oJ

I-gua - les con - di-cio-nes

que las ga - lli-nas.

H | L
o 1D
:%ﬁlm_,_-_,_m -m@ﬁﬂg 1
yen el cen - tro deEs-pa - fa fuees-ta - ble - ci- da
(o i
g D
P ree g o o o w 'E‘E':EHE a
oJ
fH | L
g D
:&fmj () - E.; E —,E
D di- jo queEs - pa-iia c-ra un ga - lli - ne-ro.
fH | L
A D
G - o— te : B
D I-gua-les con-di - cio-nes que las ga - lli-nas.
A £
g 1D
[ ) [ - ) E.; E _,E
oJ

119



Analisis paradigmatico 3

Es1
1
v5 v6
0
Teresa hl e ————
02. " i
Los es-pa-io-les ma-yo-res y chi-cos,
o}
Teresa h- e e ——
03. o Co-moe-se san-to sa-be lo que pa-sa,
o}
Teresa ﬁ,_- e ———
0% D Sa-len del hue-vo muy re - chi-qui - ti - tas,
0
Teresa hl e ——
L ¢ En-tre Fi-gue-ras y_— Cas-te - lar__
/)
Teresa ﬁ-_,_l e ——
02.03. 'y}
04.05
o)
Coro hﬂ ® o+ _ o ®
Ila. 5 p
Los es-pa-fo-les ma-yo-res y chi - cos,
o)
Coro hl S —
e o Sa-len del hue-vo muy chi-qui-rri - ti - tas,
Conjunto|—f)
020304 iy "o 25 » e ——————

05.ITa.Ilb oJ
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Analisis paradigmatico

v I
v7 v8
0
Teresa hﬂ e —
02. [o ) p o
no tie-nen a - las pe-ro tie - nen pi-cos.
o}
Teresa h o ® e o o
03. o al ta-ber-ne - ro le di-jo con gua-sa:
o}
Teresa % e —
04. —eo
cre-cen un po - €O y ya son po - lli-tas.
0
Teresa % e e ——
L ¢ la re-ci-bie - ron al no po - der mas
/)
Teresa h:! =
02.03. [ o *
04.05
o)
Coro @ *— > - =~ -
Ha. [ . : "l
no tie-nen a - las pe-ro tie - nen  pi-cos.
o)
Coro $ s = P - — _——
IIb. = ot
cre-cen un po - co y ya son po - lli-tas.
Conjunto|—f)
02.03.04. oy "o — —

A3V
05.ITa.Ilb oJ
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Analisis paradigmatico 5

Es2
1 \%
v9 v10
o)
)" 4
Teresa oy T
02. : : s .
To - dos los ma - tri - mo-nios son ga-lli - ni - tas con sus ga-lli - tos,
o}
)" 4
Teresa oy P i S ——
03. - . ’ 5 s
Tuhas vi - vi-doen el mun-do sin a-cor-dar -te que mo-ri-ri -  as,
o}
b’ A
Teresa s D
04. -
Lue-go se po-nen yue-cas yhas-ta ma-u-llan co-mo los ga -  tos,
0
D’ 4
Teresa {es e r'_-_'_'—l—ﬁ.—H
05. . ) C— R .
mas los re-gio-na - lis - tas la per-si-guie-ron con in-sis-ten - cia
/)
b’ A
Teresa %‘,v_,_x—O—'_'_D - -—o—'—o—._._‘_._‘_
02.03.
04.05
g
Coro _@_‘_‘—'_-—’—D & -—'—-—'—._‘_m'_I
T, o To-dos los ma - tri - mo-nios son ga-lli-ni-tas con sus ga - lli-tos,
o)
b’ 4
Coro _@_‘_'—'_-—.—D D—O—-—O—._’_m._I
IIb. o .
Lue-go se po-nen yue-cas yhas-ta ma-u-1llan co - mo los ga-tos,
Conjuntol—£)
020304 {foy—— o o == N - =
05.11a.Ilb &
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Analisis paradigmatico

A% 1
vll vi2
o)
)" 4
Teresa [fps P ——— !_'_m'_l_'—i
02. : : ; :
y los hi - jos que tic-nen son las po-llue-las y los po - lli-tos.
o}
)" 4
Teresa [ o o e * % 00 0 L.,
03. ; ; ,
y que des-pués de muer-to a-quiaes-tas puer-tas lla-mar ven - dri-as.
o}
b’ A
Teresa y i >—o -_,_in_,_._,_.__‘_
04. 'Y} .
es que bus-can aun po - llo que quie - rac-char-le los ga-ra - ba-tos.
0
D’ 4
Tetesa yal >—o ._._m,_._,_.:
05. Py} . . ] . .
y tu-vo queir-sea Fran-cia a - don-dehoy tie-ne su re-si - den-cia
/)
b’ A
Teresa oy ——— e * T "o oo 4.
02.03. Py
04.05
o)
)" 4
Coro @_m_,_.—O—O—O—O—'I'—O—.—O—'—O—.I
Ila. - . :
D y los hi- jos que tic-nen son las po-llue-las y los po-lli-tos.___
o)
b’ 4
Coro | -{& . e o * % 2, ,0%0, ,
IIb. .
es que bus-can aun po - llo que quie - rac-char-le los ga-ra-ba-tos._____
Conjuntol—£)
02004 Hey—— 5w 6o e * T v e . .
05.11a.Ilb &

123



Analisis paradigmatico

Es3
I v I
vIl3 vl4
9
Teresa  [fpe s o * ° o
02. : ; 5 i
Tra-ba-jar con a-fan es nues-traad-mi - ra-cion,
9
Teresa [ s o * ° &
03. 2
Pues te vas aa-cor-dar de que te ve - a Dios,
9
Teresa  [fen s o * ° &
04. ) .
Su ma-yor i - lu-sién es lle - gar -sea ca - sar,
9
Teresa @ ., o ¢ ° &
05. . L
mas se 0 -ye de-cir ha -ceal - gin tiem-po ya
)
Teresa @ s o * ° o
02.03. f t®)
04.05
g
Coro  |{p s o = ° &
Ila. fg o : : ; "
Tra-ba-jar con a - fan so-loes laas - pi - ra-cion,
y)
Coro [ e
IIb. . i
Su ma-yor i - lu-sion es lle - gar -sea ca - sar,
Conjuntol—£)
02.03.04. {7 ._'_1—0—¢ >
05.11a.1Tb g
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Analisis paradigmatico

vlS vl6

o)
o ™~ > > =
Teresa #\y — e — '—0—.—0—.79
02.

Dees-te gran ga - 1Ili - ne-ro que for - ma to - da nuestra na - cion.

o}
- Py & & Py
Teresa #\y = ni— o '—0—.—0—.73
03.

por-que se nos per - mi-te queen-treen el cie - lo nin-gan gua - son.
) ® p— o
Teresa # e L p—_— =~ —
h=37 4 o]
04.
aun-que sea con un  ga-llo que ya no pue-daca-ca-re - ar
0 o
d 7 - >
Teresa # : — ® = o ® o, o 5
05 p 45T S B
’ que ve-nir quie - reaEs-pa-na y re - si-diren su pa - is na - tal
Teresa $ o o
02.03. Py
04.05

o)
Coro #\y e+ o * =t o o = o

Ila.

Dees-te gran ga - lli-ne-ro que for - mato - da nues-tra na-cion.
o)
Coro #‘w o2 e —
IIb. 'Y}

aun-que sea con un ga-llo que ya no pue - da ca - ca-re-ar.

Conjuntol—£) _
02.03.04. == = — —

U
05.ITa.Ilb oJ
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Analisis paradigmatico 9

I v v
v1l7 v18
2 0
Teresa [z ., o * ° o o
02. ; -
Pues ha - ce tiem-po ya no se pue-de vi-vir
9 >
Teresa | -{ — o
03. 2 :
Y nun-caal-can-za - ra que te man-de per-don.
2 b
Teresa  [{pn , o * ° o, o
04. - .
Re - sul - tan - do  des-pués, e - so lohe vis-to yo,
o) I
yan D

Il
Teresa e o

05.

y si lo-gra po-der la  fron - te - ra cru-zar
/) |
b’ A 1
Teresa (@ e by
02.03. f .
04.05
g B
Coro ( '_'_.—0—. > b
Ila. fg o . p : =
Pero ha - ce tiem-po ya nohay quien pue-da vi- vir.
9 I ID
Coro e —————— >y
IIb. ; .
Re - sul - tan - do  des-pués, yes - to lohe vis-to yo,
Conjuntol—£) L.I’[
L

02.03.04. e s o * ° @
05.11a.ITb g
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Teresa
02.

Teresa
03.

Teresa
04.

Teresa
05.

Teresa
02.03.
04.05

Coro
Ila.

Coro
IIb.

Conjunto
02.03.04.
05.11a.1Ib

Analisis paradigmatico 10

que prortoal-go grave tie-nequecCHTir.

A | i
s P Mlis|
e bch
#&m = = L e = '—o—.—o—'—o—.ﬁfﬁ;
D} '
;Sabesqueel vi-noes lasangre de Cris-to lee - chabas el aguasinmo-de-racion?
A | L
: w
e
#ﬁm = = * e
o '
a la se-ma-na al-gu-na re-nie-ga hasta de la hora enque se ca-sé.
H | = 3
- : ° L‘_'—'T‘—L‘ﬂ
e
#Pj = —o °s e
b, 37 L

di-cenqueanunciaa - quigranlimpie - za

f
n sl
e
#ﬁu - g L'_L‘T‘—L‘—ﬁfh:
fH | L
5 - ~=” =t
El ga-lli-ne-ro  es-ta tan revucko que prortoal-go grave tie-ne queccurrir.
fH | o L
374 - E. E. —,E
0y} - "
queala se-ma-na  al-gu-nas re-nie-gan has - ta de la hora en que se caso0.
0

]
-0
#Pj e

L

(@ sl
Bl 12 1
s
L |

\Q)U
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Analisis paradigmatico 11

1 A%
v21 v22
9 [ —— > o & °
Teresa  fos * e ®o0 o, e _
02. [o s
: U - nos cuan - tos ga-llos en la po - li-ti-cahan he - choelni-do,

o)
I ————— o >
Tistets — m._-_-—e

e 7
03. o . . ; war
Si Cris-to te per-do - na yopormipar-te no te per - do - no,
o} o
)’ 4 [ [ ] = '_‘_._‘_.
Teresa [ . i —
S e
04. Y] . »
Des-pués que se ca - san y po-nen huevosal - gu-nos a-fios,
0 %
7 [ —— o o o®
Teresa |[fon—g e
05 [er . —

’ si e - se gran - de par-ti-do quee-sa lin - di-si-ma ni - fla tiene
Teresa .\;p;\] = '—‘_._'—""_“T
02.03. Py
04.05

:’bmj: . P )
Coro s -_'_'_'—-_L'_T
ANIY 4
Ila. ) _ :
U - nos cuan-tos ga - llos enla po - li-ti-cahan hechoelni-do,

m . o ®
Coro o -_'1'—-_'_'_'?
b3 % 4
e

IIb. : o
Des-pués que se ca - san y po - nen huevosal - gu-nos a-flos,

Conjuntol—£) i .
02.03.04. ey -—._'_'—I‘Il—'—‘.—m_
05.11a.Ilb &
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Teresa
02.

Teresa
03.

Teresa
04.

Teresa
05.

Teresa
02.03.
04.05

Coro
Ila.

Coro
IIb.

Conjunto
02.03.04.
05.11a.1Ib

Analisis paradigmatico 12

Es4
v I
v23 v24
o) o
#—o—o—o—l o ® ® > -
o . T
se  co-men los hue - vos quelas ga - 1l - nashanprodu - ci - do
o} -
F—o—o—o—l D oo P— =
¢ por bau-ti - zar el vi-no sabien-do taque me gusta  mo - 0.
o} -1
[ fan Y — k.-
) — ™
¢ en-tran en la e-dad de las a-mar - gu - ras  yeldesen-ga - fio.
0 o
o A— — — —— o P — =
G} i cfte .,
¢ fue-se bien u - ni-do co - molo fue-ron los portu - gue - ses,
/)
I ——— — o — [ ) ® s
® e
oJ
o)
b o o o o o ® °
&) . e — e ——
o se co-men los hue-vos que las ga-1li - nashanpro - du - ci - do_____
o)
7 o o o o o © o
@ = ===
o en-tran en lae - dad de las a-mar - gu-ras y del  de - senga-iio.
0
S e e e e e © —
® 3
oJ
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Analisis paradigmatico 13

1 v
v25 v26
_’?_lj g ) ° °
Teresa  [fps — =
02. e
: Toi-to se lo co-men yel pue-bloesta ca-da vez pe-or,
_Kh_n [ Sv-m—— o o
Teresa  [fps — L
03. o
’ Ven a - quialosin - fier-nos que Dios ya sa-be que vas por mi,
o} -
> ———— ® - °
Teresa ey s = L —
04. Py} A A
Se po-nen muy la - cias y selesca-e toi-ta la plu - ma,

9 - = -_‘_n > o

Teresa fos * 5
b3 7 4
oJ

05.

se ha - ria porque lucie-ra supa - bellon
Teresa [ fay b E— s —
.57 4
02.03. 'y}
04.05
Coro r;ms e = e i m—
M. [o
’ To-do se lo tra-gan yel pue - bloes - ta ca-davezpe-or,
Coro ';i 2 . e e —
AN3Y
IIb. 'Y} .
Se po - nen muy la-cias y se les caen  to-daslas plu-mas,
Conjunto|—f) Py
I —— r ® r >
02.03.04. ey * o
05.11a.Ilb &
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Teresa
02.

Teresa
03.

Teresa
04.

Teresa
05.

Teresa
02.03.
04.05

Coro
Ila.

Coro
IIb.

Conjunto
02.03.04.
05.11a.1Ib

Analisis paradigmatico

14

v27 v28

9
:@—‘—-—‘—- [ _—— L e ° , °
¢ has - ta queun dia se can-se nues - tra na - cion.
9
:@—‘—.—'—- [ —— [ ) e o,
o y por ca - da co - pi-ta ro - ba dea-lli,

¢ se les ca - ¢ la cres-ta y la pe-chu - ga,
0

Fb_,_- = —
oJ : N . )

quee-sa ni - fla cas - ti-ga al  quees la - dron

/)

W [

D} = =
g

_@_'_. —= o o, [ s © o
o has - tael dia que se can-se nues - tra na - cion.
9

oy~ —e —— - _ 5 >
o pier-den lue - go la cres-ta y la  pe-chu-ga,
0

y -

&—*° * . e ——
Q) , S 4
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Anélisis paradigmatico 15

I v \Y I
v29 v30
Teresa | {oy—o e — i ——
02. PY) ’ ; ;
Ya e -sos ga-lloslosgui-senen pe - pi - to - ria o con a-roz
v30
—9—0—0—0—0—. - o s -
Teresa Hv oo * o | —
5 oo
03. o . S o : ;
quin-ce mil ti-zo-na - zos ca - da  mi-nu - tohande dar-tea ti.
v30
—9—0—0—0—0—. ~ o s, o~
Teresa (n oo * o i
&) e o
04. rY) : :
y las en-trael mo - qui-llo quehay que ti-rar - las a la ba-su-ra.
v30
Teresa [fon—o ® e e,
05. [& _
’ y pre-miaal sui-da-da - no quese ahon-ra - doy tra - ba-ja-dor
o} - @
v — — o o
Teresa oy e
02.03. rY)
04.05
0 PR v30
Coro fos
ANIY 4
Ila. o) ; ; s :
yem - pie - cea gui-sar ga - llos en pe-pi-to-ria o con a-1roz
o) . v30
7 > oo o >
Coro &
I1b. rY) 2 2
y las en-traecl mo - qui-llo quehayque ti-rar-las a la ba-su-ra
Conjunto}—§) o <
02.03.04. {78 T o ®
ANV
05.11a.1lb oJ
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Anexo 17.Partitura de analisis paradigmatico del conjunto 111

Analisis paradigmatico
Los Lilas, 1903

INTRODUCCION
Im Im
06. En la nacién AN 1 vl v2
espaiiola - #@:-_*l_,—m_,—m
Teresa Lopez o)
En la na-cion es - pa-io - la u-na gran ca - sa de jue-gos
07. La gente de )| ‘ . n
. i " — [ —
mas salero- &y , . 5o ® e
Teresa Lopez D La gen-te  demassa - le-ro pa-ra su-mar y res-tar
H |
TeresaLopez AL o o @ - - P
= ® o ® o
ANIY4
06.07. )
I11.Es la historia g b
de este pueblo ey ® s [ ~— i a———~
Los Lilas o Es lahis-to-ria dees-te  pue-blo tan gra-cio-soy tan bo - ni-to,
Conjunto #ﬁtb}fpjj r ) [ _— r )
06.07.111 & = » o
oJ
VIm Im
H | v3 v4
Teresa qgﬁgm —— > —o0—o
06. Py} 5w . i
las pro-vin-cias son los nai-pes cre - er-lo que noes ca-me-lo
9 l{,
Teresa M‘ﬁ oo o 45
07.
o son to-dos los po - sa - de-ros cuan-do la cuen-ta no da__
H |
g D
Teresa—@—b—b—sED — 333._'_¢
06.07. Py}
H |
Coro m—h > o o o
111, Py} % . , .
con le - tra co-lor de li-1la por siem - pre que - da-raes-cri-to,
. R
Conjunto  [fay?h——o * ® T — e * i —
06.07.111 'y}
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Teresa
06.

Teresa
07.

Teresa
06.07.

Coro
I11.

Conjunto
06.07.111

Teresa
06.

Teresa
07.

Teresa
06.07.

Coro
111.

Conjunto
06.07.111

Analisis paradigmatico 2
IVm IVm \'
H | v5 v6 b
g D } Ml
y Y —— — i
\Qj’ o tee,, o . T i L =
los espadioleslos purtos yel go-bier-no el ban-que - ro
,‘\'n Lbu o o & * 5 ‘ul‘-ﬁu_
[ o WA 4 ® *— s
&) o PO P g o o i
Py e o racrs | o ;
puesodejarsindi - ne-ro por u - na pa-ta-taa - sd____
95 + 2
y - > o » ® uin
b} P —— ot o
H_| I
o 1D M
A5 [ — Sain
[ an W) — = P —
;5 oo ®° = & ;
aquebéle - br£a-m1ro. el fa-mo-so To-ba-li - to.
ng ';.I"r s & o ® 'hl'ﬁn_
[ o W) P L= s
ANIY4 o il 1
>3 o 5
Esl
I \Y%
9 ¥Z v8
[ fan ) - L._. [ _—
o
no sé¢ de qué mo-do las car-tas__ ba - ra-jan
'é‘ L o L.T._l_.i
\Q)V
Si con el co-ci-do ya pe-dis la cuen-ta
#I_,_,_. ° p—
&5 —
oJ
#:3—'—‘—!@ r ) o o [ —
o Ay, que gra-cia tu-vo - - - lo me - nos diez di-as,
- [ —y

c@iFB
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Teresa
06.

Teresa
07.

Teresa
06.07.

Coro
I11.

Conjunto
06.07.111

Teresa
06.

Teresa
07.

Teresa
06.07.

Coro
111.

Conjunto
06.07.111

Analisis paradigmatico

\Y% I
A V9 v10
o P
e ———— " E—— e —
ANV 4 @
o que les dan el pe-go al que se res-ba-la
0
b’ 4 & &
feyo——® o —* o T —
\Q)V e
le po-nen un ce-r1o quea-nun-cio re-vien - ta
o)
b’ A &
oy ® o ——® o e e e —
ANIV 4
oJ
o)
o —— — " =
(7S * o o o 5 _
\:), o
to-man-do - leel pe-lo a la po - li-ci- a
9
G — — —
) o
oJ
[Im
f vil v12
e . o o °* .
&) »
oJ
se ca-brean los pun - tos co-moes na-tu - ral
0
#D—‘—. . o o * .
AN 4 i
D y co-moes su ca - sa si quie-reus-tedha-blar
0
W—'—' e — .
.37 4 -
oJ
%j: ° ° = r_——
D Pa-raEs-pa - faen - te-ra To-ba - li-to fue,
9
'?D = [ [ — = —
D)
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Teresa
06.

Teresa
07.

Teresa
06.07.

Coro
I11.

Conjunto
06.07.111

Teresa
06.

Teresa
07.

Teresa
06.07.

Coro
111.

Conjunto
06.07.111

Analisis paradigmatico

[Im I \% I
vi3 vi4
F_‘—l_. — p——
ANV 4
al ban-que-roun di-a lo van a mon-dar
F_‘—I_. S— P——
AN 4
aun-queus-ted la pa-ga tie - ne que ca - llar
# o [ [ —"-— A S —
ANIV 4
oJ
h@” [ —— A ——
D]
un nue-vo Cas-ti-llo de Chu-chu-rum-bel.
r ) L a—

azsg

Es2

@ 9'—.

¢ - choun bur-lo-te

& 9.—-

Si su  gus-toes co-mer al - gun

di-a

de car - nea-sa-da

@ @ -—. -

L'_l_.—‘ﬁ

To - do Cai es - ta-ba pen -dien -

de To-ba-li - to____
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Teresa
06.

Teresa
07.

Teresa
06.07.

Coro
I11.

Conjunto
06.07.111

Teresa
06.

Teresa
07.

Teresa
06.07.

Coro
111.

Conjunto
06.07.111

Analisis paradigmatico

I A% A% 1
A vl7 v18
o
G o
> . p : -
y de-joa me - diaEs-pa-iahas-ta sin pe-loen elco - go - te
N
b’ 4
Y A0
e r 3 =
[ o
ha-ga cuen - ta que co-me la su - ya quees me-nos ca - ra
o)
b’ A
y 4%
o L™ S —
f . -
0
b’ A
Y 4%
Wﬁ o L — = oo
i-no-cen-cia tan li-la en es - te pue-blo tan re - bo-ni-to.
o)
)’ A
7
% o o o o ) =
o
I I
A v19 v20
e e s sS C— »
\J’ e o
a - pun-tacl ca-ba-llo de co-pas vie - neel dees - pa-das
N
\;‘{Fm > e -
en-se - gui-da con la-piz o tin-ta sa-can la cuen-ta
o)
———— - —
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Analisis paradigmatico 6

I I v
A v21 v22
o 1 1 ) 1 1 1 1 1
Teresa —@—bo—bo—bo—bo—bo—bo—. be ® hHe e o
06. oJ :
siem-pre los pun-tos pier-den nun-ca se ga-na
9 I I i L ! v I I }
Teresa —@‘}—bo—bo—bo—bo—bo—. be ® He e 4
a7 D le po-neo-cho rea - les por las chu - le-tas
9 I i [ T I I Il I}
Teresa Wbo—bo—. re® ne e 5
06.07. Py}
9 Il 1 Il ' 1 Il Il Il
o e e e e re—» be
‘o e ey
’ ya sus per -se - gui-do - res ha-blan-doen pla - ta
3 9 l 1 [l 1 1 Il [l
Conjunto —@,\—bo—bo—bo—bo—bo—. be ® e 4
06.07.111 Py}
v IIm [Im v
A v23 v24
Teresa o [ — " —
0 o por - que jue-gael go-bier-no con dos ba-ra-jas
0
— [ r-——
Teresa %":m - =
t ¢ o-cho por el a-sa-do cua-tro pe - se-tas
Io)
= [ - ——
Tercsa W > o
06.07. Py}
o}
Coio FED 7 T —
i D los de-joa laal-tu - ra deu-naal-par-ga - ta.
o}
Conjunto Cy@. ~ e e —
06.07.111 Py}
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Teresa
06.

Teresa
07.

Teresa
06.07.

Coro
I11.

Conjunto
06.07.111

Teresa
06.

Teresa
07.

Teresa
06.07.

Coro
111.

Conjunto
06.07.111

Analisis paradigmatico

Es3
v 1 1 \"%
A v25 v26
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Anexo 18.Iméagenes del pliego de cordel titulado Amor de madre







Anexo 19.Iméagenes de la partitura manuscrita para el coro Los Gallos de
1901
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Anexo 20.Iméagenes de la partitura manuscrita para el coro Los Lilas de

1903
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Anexo 21. Transcripcion de la conversacion con Armando Guerra

Manzanares el Real, Madrid
2 de marzo 2013

Ar: Yo llevo muchas ocasiones para poder acercarme a Valladolid y ver el museo [Fundacién
Joaquin Diaz], pero, y mi madre lleva ya mas de dos afios. Dice "Claro, a ver una ocasion para
ir alli”. Porque quiere ver los panfletos, que tiene [Joaquin Diaz] algun panfleto de mi abuelo.
Si estuve hablando con él y entonces me preguntd segln un par de canciones que hay aqui que
él tiene los panfletos de entonces en el museo, pero tiene como anénimo no sabe de quién era
y cuando vio el cd vio que los panfletos estaban aqui que eran suyos, y mi abuelos pues si...

claro

Mi abuelo un poco asi su historia por encima es del afio 1800 y pico, nacié en la inclusa,
vamos... estaba en una inclusa, por eso el apellido de la Cruz, (...) yo soy Armando Guerra de
la Cruz, y de la Cruz viene por él.

Y en tal, pues él, cuando él fue un poco mas mayor era Juan de la Cruz y se puso ademas
Chica Juan de la Cruz Chica y ya mi abuela le conoci6 con veintitantos casi treinta afios o
treinta y tantos afios. Y mi abuela pues andaba por ahi por los caminos por ahi con mi
bisabuela trabajando pues en lo gque salia, era de Aracena, y fueron a la pension y el que regia
la pensién esa era mi abuelo en aquel entonces, se gustaron y mi abuela se escapd con mi
abuelo.

Al: ¢ Entonces €l estaba de pasaje?

Ar: No, él estaba llevando la pensidn esa, una pension en Andalucia.

Al: ¢El es andaluz?

Ar: Es inclusero, mi abuela si

Al: ;Pero en una inclusa en Andalucia?

Ar: Era en Andalucia

Al: ¢De dénde es su abuela?

Ar: Mi abuela de Aracena

Al: Aracena esta en...

Ar: En Cérdoba

AR: Era pequefia [su abuela Teresa Ldpez] iba con mi bisabuela (...) El caso es que se
conocieron y mi abuela se escap0 con trece afios con mi abuelo y han vivido juntos, mi

abuelo, vamos habia una diferencia de veintitantos casi treinta afios. Oye le metieron en la
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carcel, son los tiempos son muy distintos, y muchas veces sabes cuando dicen "No es que hay
que casarse, que si no se casan..." es un ejemplo, un ejemplo que toda una vida juntos pasaron
calamidades la guerra todo, todo. Y mi abuelo a los diecinueve afios se habia quedado ciego
ya, cuando mi abuela le conocio ya era ciego, y tocaba la guitarra y entonces pues se ganaba
la vida, después cuando se marcho se ganaba la vida con mi abuela (se marcho de la pension)
Si, se escaparon, (entonces él tuvo que dejar ese trabajo) claro y se ganaba la vida tocando la
guitarra y cantando. El creaba, hacia las canciones estas y las cantaba, después tuvieron hijos,
y la mayor era mi madre, mi madre iba de lazarillo con él por todas partes, y en alguna
ocasion pues llegaron a imprimir alguna de las canciones, es motivo por el cual ain tiene unos
panfletos de entonces no sé cual sera la cancion que tiene, pero estan alli. Las hacian en
colores cuando eran de amor la cancidn pues la ponian en papel rosa, cosas de estas, mi madre
estd muy ilusionada con poder ver qué era aquello que ella era muy pequefia cuando (ella lo
recuerda) claro... a finales del 1800 principios del 1900

Al: Su madre nacio...

Ar: Mi madre tiene ahora 88 afios, 88 afos tiene ahora mi madre, me saca a mi 19,

Al: O sea, del veinti...

Ar: Me saca 19 yo tengo 67, no 86 arios entonces...

Al: Del veintinueve

Ar: Del veintitantos

Ar: Esto fue grabado después de la muerte de mi abuelo,

Al: Lo grab0 la abuela

Ar: yo tenia un magnetofén y siempre mi madre y mi abuela cantando las canciones de mi
abuelo y dije a "Abuela, y a mi madre” "es una pena que se pierdan estas canciones porque
son recuerdos de ello de su voz de él cantarlas ellas y todo™ Digo ";qué os parece si voy
recopilandolas?™ "ah pues vale", y cada vez que venia mi abuela a casa de mi madre yo la
cogia, (...) Y entonces a mi abuela la cogia, "venga" unos dias me cantaba unas canciones,
otros dias otras y es la recopilacion que tengo aqui hecha de ella de las canciones, mi abuelo
ya habia muerto entonces.

Alba: Claro pero como ellas iban con él.

Ar: Ellas siempre estaban cantando esas canciones siempre (...)

Al: ¢ Cantarian ellas con él? A la vez cuando...

Ar: Cantar, cantaban ellos, pero cantaria también mi abuela, yo eso ya... yo he venido
posteriormente. Y entonces mi abuela ademas alternaron mucho con cantantes de entonces, la

sorpresa me la llevé una ocasion que en la coleccion de flamenco que yo tengo ahi, siempre
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cuando mi abuela venia a casa siempre le ponia discos de pizarra que habia adquirido en
chatarrerias, unas monedas, habia un cantaor que yo nunca lo habia oido y que cantaba
extraordinariamente bien, se llamaba Pepe el Molinero, y digo "Escucha abuela” le pongo vy al
poco de empezar a cantar "jAy! Ese es el Molinero™ ";Qué?" y la vida de entonces "en una
ocasion paramos en una pension, en un cortijo, en un sitio, y habia alli un tio que cantaba
mucho" y mi abuelo pues cantaba también y hubo un desafio entre los dos, muy comun en
aquellos tiempos y cantdé mi abuelo y después fue a cantar este Pepe el Molinero y cuando
estaba a media cancion le dijo a mi abuela “Teresilla vamonos que este tio nos ha tirao”. Se
recordaba de ello.

Ar: Y bueno pues anécdotas hay muchas muchas. Y otra de las mas caracteristicas, la mas
Ilamativa que hay, yo estuve en la boda de mis abuelos, me acuerdo con noventa y tantos
afios, ciego, sordo, ya estaba sordo también, y mi abuela ya estaban mayores también,
entonces tuvieron que casarse porque mi abuelo fue de los fundadores de la Once. Claro, fue
de los fundadores de la Once y no tenia pension, pues como no estaban casaos, mi abuela no
tenia pension, y nada tuvieron que casarse antes de...y es lo mas cdmico que se podia llevar al
cine, toda la familia y como no eran muy pudientes porque vivian en San Fermin y no tenian
mucho dinero (...) Aqui esta recopilado todas sus canciones, habia momentos de alegria y de
cabreo, andaba estaba siempre sentado con una garrota, ya de mayor, incluso ha grabado una
cancion que él cantaba cuando estaba cabreado como no veia y estaban alrededor, se ponia
con el baston, me parece que esta ahi, pum pum daba golpes, "yo me cago en quien me mire,
YO me cago en quien me esté mirando, en quien me escuchen en quien me esté escuchando”,
digo "venga abuela, todo todo". Y habia muchas que son sociales, eran sociales y llegaba a un
sitio, se ponia a cantar canciones y le encerraban. (...)

Al: esto es de Juan de la Cruz

Ar: Juan de la Cruz Chica

Al: y son sus canciones, una buena parte inventadas por él y hay otra parte que son de...

Ar: Son suyas todas, cien por cien

Al: ¢no hay de Juan [El tio] de la Tiza?

Ar: No no no

Al: Ah son todas suyas

Ar: Si, son todas suyas

Ar: En cierta ocasion cambio nombre porque le detuvieron y Juan de la Cruz Chica y para que
no lo identificaran el nombre dijo que se llamaba Juan Cipote. Fue aqui en Madrid en una

pelea de ciegos que hubo, los ciegos se peleaban a bastonazos. Principalmente fue con otro
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que le llamaban Serapio, fue con los principios de la Once de los cupones, fue en la calle
Sacramento y alli pues se pelearon

Al: ¢ Se pelearon por el sitio?

Ar: No sé por que, el caso es que se picaban mucho esos dos no se llevaban nada bien. No
cantaba Serapio, no cantaba, solo vendia cupones pero bueno habia un pique entre ellos que
no sé qué le dijo Serapio a mi abuelo y mi abuelo le dijo a mi madre "Hija acércame a Serapio
acércame ponme delante de él y vete corriendo” ella lo llevé se lio todos los ciegos a
bastonazos claro y lo detuvieron, y estoy con esas "Yo soy Juan Cipote" en la policia si,
sacaron que vivia por Jaime el Conquistador, que eran todo chabolas, y fueron por alli
preguntando claro no aparecié en esa noche ni nada mi madre les llevé alli diciendo lo que
habia pasado y fue la policia por la mafiana preguntando Juan Cipote Juan Cipote. Es una
historia, es que... nosotros tenemos una vision ahora mismo de la sociedad, yo tengo ahora 67
afios, yo vivi en el barrio aquel de chabolas, y la verdad no tiene nada que ver con lo que hay
aqui, no tiene nada que ver. Bueno pues esto es, el Unico interés que tengo es que son
canciones de ciego, porque mi abuelo era ciego, y creo que tienen un valor bastante grande
para poder publicar una de ellas es que son bonitas. Hay una cancion, hay una, iban dos
gallegos pidiendo limosna dos viejos pidiendo limosna porque su hijo estaba haciendo la mili,
soldado Melilla y le quitan las tierras (...) O sea, muy fuertes, mientras su hijo esta alli dando
la vida luchando por la patria les quitan las tierras (...) Muchos dirigentes que son unos
sinverglienza, ladrones y cuando se estan llevandose el dinero y cuando hay tantas carreteras
caminos y pueblos muy decentes que no tienen forma de acceso ni nada de eso. (...) Luego
tenia otra que... metiéndose con las mujeres era muy liberal, es Tibiritin tibiriton "yo conozco
a unas mujeres” (...)

Al: Entonces las letras son suyas

Ar: Si si son todas suyas

Al: ¢Por qué lugares él se movié como vendedor de coplas?

Ar: Por Andalucia pero principalmente por Madrid, vivia en Madrid en el paseo Yeserias,
cuando vino a Madrid estuvo viviendo en la Calle Yeserias, hasta que estallé la guerra, luego
vino la guerra y se tuvieron que marchar. En la guerra los llevaron hacia Catalufia, estuvieron
en Catalufia un tiempo alli trabajando en una granja y tal y después los pasaron a Francia a
Mont de Marsan y estuvieron alli en Francia durante la guerra. (...) Ellos estuvieron en Mont
de Marsan durante la guerra, luego terminé la guerra volvieron y a Madrid. Y han vivido en
Madrid pues siempre. (...) Y bueno pues eso, esa es resumidamente la historia de mis abuelos,

y de mi abuelo que se ganaba la vida tocando la guitarra y cantando por las calles
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Al: Después de haber trabajado en una pension

Ar: Si hasta los 19 afios, no veintitantos afios. Hombre, mi madre afortunadamente vive. (...)
Ella puede complementar muchas mas cosas que yo porque ella ha vivido con él ha estado por
las calles, yo a mi abuelo... murié cuando yo tenia 15 afios, me le recuerdo con el sombrero
ese negro, los palillos puestos aqui, era muy agarrao, y como no veia, el dinero que ganaba se
lo cosia en el forro de la chaqueta o metido adentro. (...) Luego todos iban, los hijos, mi
madre, a pedirle, "papé déjanos esto lo otro", y claro, lo tenia todo muy controlado.

Alba: ;Como participé en la fundacion de la Once?

Ar: Eso ya mi madre sabe méas que yo

Al: a partir de los afios 40 y 50 como que ya no hubo practicamente...

Ar: Pues si mi abuelo desde principios de siglo y eso pues estuvo cantando con su guitarra,
sacaba sus coplas era creador, y luego ya pues cuando termind la guerra, mi madre puede
asesorar mucho mas, fue cuando empezo la Once y cuando empez6 con lo de la Once y todo y
ya si, vendiendo cupones.

Ar: ;Y a parte de estas canciones, de estas coplas él cantaba a lo mejor otros romances?

Al: Seguro que tenia mas cosas, pero esto es lo que mi abuela ya, mi abuela era ya muy
mayor, esto lo canto los Gltimos afios de su vida mi abuela. Pero mi madre también, mi madre
cantaba muy bien, y las canciones de, yo no sé ahora, hace tiempo que yo no estoy con mi
madre, pero las recordaba casi todas, las recuerdas casi todas. Y para ella, si vienes mafiana,
es escucharla de primera mano, directamente de mi abuelo. Pues posiblemente tendria mas
canciones, lo que pasa es que mi abuela cuando grabé estas tenia ya, era muy mayor tenia ya
setenta y tantos afios o sesenta y tantos afios y hacia muchos afios que habia muerto muy
abuelo. (...) Habia veces que le costaba trabajo recordar entonces mi madre la apoyaba, asi
tal... Yo esto lo grabé con un magnetofon porque casete no yo no, y del magnetofén lo pasé a
disco. (...) Esta es la obra y luego su vida también es interesante, el ser autor de esto en
aquella época, la vida del autor es muy importante también, el reflejar cémo era la sociedad.
(...) Es que en aquella época no existia radio no existia nada y iban por los pueblos pues
Ilevando lo que habia pasado en otros sitios, historias y canciones suyas y es auténtico. Yo por
eso cuando oia a mi madre, a mi abuela cantar estas cosas del abuelo, pues es que es una
lastima que se pierda todo esto y la cogi a mi abuela que es la que canta y fui recopilando
todas esas canciones, seguro tenia mas pero ya con el tiempo se les olvida todo. (...) Pues yo
creo que mi abuelo en aquella época fue interesante, los problemas que pasé ademas con los
hijos la guerra con todo... Mi abuela trabajaba como un hombre porgue no habia mas remedio,

mi abuelo hacia con seis hijos pues mi abuela trabajaba de miedo.
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Al: ¢Ella tenia un trabajo a parte o se ocupaba de los hijos?

Ar: No, no, se ocupaba de los hijos nada méas, nada mas que ya estaba bien. (...) Mi abuelo
andaba por las calles, cantando y se ponia en una esquina, se ponia en otro lado y si se
terciaba cantar en un meson o en un sitio que le permitian, pues era como se ganaba la vida. Y

mi madre poniendo el borreguillo ahi, a recoger. Era un trabajillo.
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Anexo 22. Transcripcion de la conversacion con Carmen de la Cruz

Manzanares el Real, Madrid
3 de marzo 2013

C: Los he cantado yo con €l por la calle

Al: Usted era su lazarillo

C: Porque yo era la mayor de cinco hermanos y eran todos pequefios y la que fui desde los
cinco afos estuve con mi padre en la calle. Primero con la guitarra, luego vendiendo cupones.
Cuando empezaban los cupones que no habia entonces, que entraban con chocolatinas, se
vendian con chocolatinas.

Al: ¢ Los cupones?

C: Si los cupones, eran unas rifas. Luego se pusieron a vender y eran, eran dibujos, eran
distintos no eran cupones, eran cupones pero no sé como explicarlo yo.

Ar: Una especie de rifa

C: Eran, como estampitas

Al: Anterior a lo de la once.

C: Era lo primero que habia, lo primero que habia y eran... estaba el centro de los ciegos,
estaba en la calle del Pez, me parece que eraenel 110el 9.

Ar: Yo me recuerdo en Sacramento

C: No, eso ya fue después. Eso cuando estaba en Sacramento eso ya era [de Francia]. Pero lo
otro era cuatro ciegos, el director era ciego, todos nos conociamos y el secretario era ciego y
todos eran ciegos yo lo que no me puedo explicar cémo pueden valerse para todo... Eran todos
ciegos.

Al: ;Era como una hermandad o una cofradia?

No no no, eran cuatro

Al: ;Se asociaron?

C: Se acoplaron todos.... yo cuando mi padre me negaron la pensién porque le faltaban para
cumplir los dos afios que se habia casado

Ar: Pero eso fue cuando él tenia noventa y tantos afios

C: Claro, pero voy a explicar lo que pasé por eso. Que mis padres... se negaron a darme la
pensién de mi padre y es que mi padre ya hace que ha muerto pues 40 o 50 afios

Ar: Yo tenia 15 en el 67
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C: Vamos a ver mi madre murio en el 85... En el 83, que es cuando murié mi hijo y murié 20
afios justos después de mi padre.

Al: (En el 63? ;Muri6 él?

Ar: Yo sé que tenia 15 afios, naci en el 45, en el afio 60

C: Echa la cuenta, mi padre murié 20 afios antes que mi madre, esta justo la fecha esa alli
cuando vamos, esta alli cuando vamos sé que son 20 afios justos cuando murié mi padre. (...)
Ar: 15 afios tenia yo en el 67 (...)

C: Bueno, pues murio en...

Ar: En el afio 60 (...) Naci en el 45

C: Echa la cuenta, ¢cuantos afios han pasado? Justo, echa la cuenta (...) En el 60, bueno pues
a ver, echa los afios que son es que yo no...

Ar: Ahora ¢cuando nacié? ¢Cuando nacio el abuelo? Eso ya es otra cosa

C: Si me pongo los echo pero...

Ar: Es que hablamos del abuelo no de nosotros

C: Mi padre, mi padre mi padre tenia... vamos a ver, yo lo tengo... justo, mi padre tenia,
cuando se fue con mi madre 43 afios, y mi madre 30

Ar: La abuela 13

C: Se llevo 13 afios eso, se llevaba 30, se llevaba 30 afios con mi madre

Ar: Vamos que es ahora y lo metian en la carcel

C: Claro que si que lo habian metido en la carcel, pero en aquellos tiempos no se metian,

Ar: Y han estado toda la vida juntos hasta el final

C: Se casaron dos afios antes de morir (...)

Al: ¢ Usted iba cantando también con él?

C: No yo iba acompafiandole con los cupones, cuando no sacaba suficiente con los cupones
pues tenia que comer y cogia la guitarra.

Ar: No pero cuando tu empezaste a salir con €l no habia cupones, ni habia nada de eso

C: Pues con la guitarra, yo empecé ahi con él, yo empecé con los cupones hijo mio, yo
empecé con mi padre con los cupones. Ya con los cupones ya empecé con los cupones.

Al: ¢ Y antes de los cupones?

C: Con mi madre de pequefia habia ya... pero yo empecé yo con él he estado con los cupones.
Fuimos una vez a ver a mi abuela que vivia en Montanches y cuando fuimos a verles, que iba,
salimos con ellos por ahi, con un carro, que iba mi padre. Se compro un carro y una mula,

dijo: “Ale, vamos a ver mundo por ahi”. Que era lo que hacian por lo visto cuando eran
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jévenes, cuando se conocieron, cuando se la llevd. Mi padre tenia una pequefia fonda, eso que
es lo que decia antes que no lo he dicho, que no sabia si era una fonda o una... era una fonda
Al: ¢Era suya?

C: Si era suya pero lo perdié todo cuando se escapd con la mocica. Y era una pension, era
suyo.

Al: ¢ Tuvo que irse porque los padres?

C: El era inclusero, era inclusero, y lo que sabemos, lo que yo he oido, es que cuando ya tuvo
edad pues él ha cantado canciones pero no sé hasta qué punto esas canciones serian ciertas o
no. Y ya le cantaré yo, alguna de ellas la habras leido

Al: Si las he oido y las he escrito

C: Pues esas canciones del amor a la madre, las ha escrito mi padre porque ha tenido él sus
vivencias, que sean. Esa que canta que se declaré a una que no queria ser... canciones de mi
padre. Esas las escribi0, esas las escribidé pues por su experiencia, eso lo sabemos por las
coplas de él. Yo de mi padre anteriormente a su vida yo no sé nada de él, nada mas que sé que
ha dicho eso, que se escap6 cuando era pequefio

Al: De la inclusa

C: De la inclusa, por eso nunca hemos sabido de quién veniamos, parte de €l nunca hemos (...)
Jaén por ahi, por Jaén por ahi.

Ar: Si por el apellido de la Cruz, cada inclusa tenia un apellido (...)

C: De la Cruz, mi padre es de la Cruz y sabemos que es de, yo siempre he oido nombrar que
la fonda la tenia en Fuente de Canto, que siempre ha estado por ahi. De su vida anterior yo no
lo sé&, de mi madre... pues con quien yo he estado precisamente con mi padre. Saliamos por
Madrid cuando él ya no alcanzaba... yo sé que por los pueblos cuando salian por ahi y eso si
me acuerdo yo que varias noches nos hemos quedado solas con el carro porque le habia le
habia, estaba cantando, y le cogian y les quitaban las coplas que llevaba y le metian al
calabozo

Al: Ah si, ¢por qué?

C: Y le metian al calabozo, pues porque cantaba coplas que no...

Ar: Si, bueno, ya lo habian censurado

C: Pues ya esta, eso si lo sé yo... pero luego ya no se han movido de Madrid y yo cuando te
puedo contar es lo que he vivido con él, que desde los cinco afios, desde los cinco afios ya
digo. Yo después, a los 8 o 9 afios, cuando no le llegaba el dinero con la guitarra, pues nos

poniamos a cantar con los cupones, pues vamos a ver si.. y muchas veces ahi en Dos
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Hermanas, por estos pueblos, que decia mi padre decia: “Vamos para ahi que esa gente son
las que sueltan™. Y nos ibamos para alla a cantar

Al: Entonces cuando no daban los cupones otra vez a cantar

C: A cantar otra vez, hasta que ya le dieron un quiosco y todo y ya se quito de...

Al: ¢Estuvo en un quiosco?

C: Le dieron un quiosco pero tampoco le valié de nada. A los dos afios tuvo que dejar el
quiosco

Al: ¢El seria mayor cuando empez6 los cupones?

C: Claro tenia yo ya entonces, yo, mi padre me vio a mi, yo lo que digo siempre es que mi
padre tuvo vista hasta que yo tuve dos meses

Al: ¢No fue ciego siempre?

C: Si, estuvo muy mal de la vista, pero por lo visto cuando yo tenia dos meses, hubo una..., yo
he oido asi, campanadas, hubo una epidemia de tifus aqui en Madrid y hacian falta
conductores, él estuvo de conductor, y le ataco el tifus y la poca vista que tenia que andaba
mal de la vista siempre, la perdio.

Al: ¢ Entonces se puso a cantar o €l ya cantaba antes?

C: Claro, cantaria antes, digo yo, porque cantaba muy bien, mi padre cantaba y tocaba la
guitarra. (...) Es que el otro dia pasd, de los dias que no ibamos a comer, uno de los dias
estaba el abuelo con la guitarra, toqueteando la guitarra en Cascorro sentados.

Ar: y llegd Luis Yance con unos amigos y estuvo acompafiando a Paco el Americano

C: No pues esto del Americano fue que estabamos sentados mi padre y yo tomando... lo que
es en Cascorro en esas escalinatas que hay estdbamos sentados mi padre y yo esperando (...),
comiendo asi y se acercé uno y le dijo “Acompafienos abuelo que vamos a... que necesitamos
a alguien para que nos toque la guitarra” y nos metimos en la calle Sombrerete 0 no del
Carnero (...) en la calle del Carnero una bar que habia un bar haciendo esquina. Nos invitd
una amiga a un cocido, él también no sé qué comio, fuimos alli y se puso a tocar y cuando
esta tocando dice: “Y va usted a acompaiiar a la persona tal” fue poco después que le dieron la
pufialada. Y estuvo acompafiando al “Americano” (...) O sea, que estuvieron acompanando a
otro guitarrista, a otro cantaor. Porque tocaba muy bien la guitarra, deberia tocar...

Al: ;Y él aprendid en su juventud a tocar la guitarra?

C:Yonosé(...)

Al: ¢El tuvo que ponerse a cantar cuando se quedd ciego?
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C: Pues a ver que no quedaria otra forma, yo no se, yo tenia entonces cuando se quedd ciego
dos meses. Yo con mi padre he vivido desde los cinco afios hasta los catorce o quince que
luego ya me puse a servir, pero la vida normal.

Ar: ¢Donde estuvo actuando principalmente tocando la guitarra?

C: Tocando la guitarra na méas que eso, cuando terminaba que le faltaba que no le alcanzaba
pa... (...) No, no, siempre por Andalucia, ¢l ha estado siempre por Andalucia, y cuando hemos
ido siempre

Ar: Y por Madrid

C: Cuando hemos ido con mi padre que salimos de viaje aquella vez, una vez sola, que fuimos
a ver a mi abuela a Montanches, estaba en Montanches, fue de Madrid a Montanches, fue en
el carro ese que te digo que se compr6 un carro y nos fuimos con el carro, es el Unico viaje
que he hecho yo con mis padres, antes lo harian, pero yo no lo sé. Yo ese viaje... (...)

Ar: Mama ¢en qué afio nacistes t(?

C: En el 26, (...) 87 afios he hecho hoy, naci en el 26. Yo de 15 afios mi padre tengo
recuerdos de él. Tal como uno que iba yo con los cupones, y pasé a un bar, y oyé jaleo y fue
gue ya no volvi a salir mas con él. Que ya no me dejo ir mi madre mas con él. Cosas, detalles
de esos puedo contar. Pero eso no tenia nada que ver con el cante. (...) Y oy6 jaleo dentro del
bar, y como yo no salia entré pa dentro del bar, se lio a dar palos adentro hasta que me
encontrd. Cosas de esas puedo contar de mi padre. Cosas de mi padre (...)

Al: ;Donde vivian?

Ar: En Jaime el Conquistador unas chabolas de gitanos

C: En la guerra nos quedamos en la calle pues nos tiraron la casa de una bomba. Y resulta que
no estdbamos en ella. Gracias a Dios, estdbamos en el extranjero nosotros. Primero en
Catalufia. Fuimos de Catalufia a Francia, hemos recorrido medio mundo. Entonces cuando
volvimos no teniamos casa, la habia derribado una bomba, fue en la calle Rodas donde
viviamos entonces. Y nos fuimos... hicieron unas chabolas y alli nos fuimos a vivir y en las
chabolas (...)

Al: ¢Vendia él los pliegos de sus canciones escritas?

C: Le hacian las cuartillas una imprenta que habia en la calle Rodas, hacia la parte que esta
abajo, le hacian unas cuartillas las habia en verde, en color granate, azul y cada cuartilla
Ilevaba cuatro letras de colores. Cuatro canciones, eran una hoja y se cerraba y habia por cada
lamina una cancion y eran una a cinco céntimos, no una de centimo, dos no sé cuantas, bueno
es igual, pero hacia con las cuartillas

Al: ;Cuanto eran? ;/Se acuerda?
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C: A cinco centimos, no sé ya no me acuerdo tampoco,

Ar: ;Tu te acuerdas si llevaba impreso el precio?

C: No me puedo acordar, no me puedo acordar, yo sé que las vendiamos y yo después de que
cantabamos yo cogia y me las compraban.

Ar: Es que Joaquin [Diaz] tiene algunas (...)

C: Las comprabamos alli y nos las imprimian alli y luego las vendiamos

Al: ;Eran sus letras, él las inventaba?

C: No no, las inventaba mi padre, mi padre claro, todo todo, €l las mandaba, él no sé por qué
seria, a €l se las hacian alli, yo me acuerdo que €l las llevaba y las hacian

Al: ¢Usted se las escribia para que las imprimiesen?

C: Noyono

Al: Las escribian en la imprenta y las imprimian alli

C: Las escribian en la imprenta. El tenia... muchas veces se juntaba con algunos ciegos y eso
de los que andaban y andaban. Y se las imprimian alli yo no me acuerdo, yo era muy pequefia,
nifio, eso es cuando yo tenia cinco o seis afios. Luego ya las tenia grabadas. Cuando yo tenia
cinco o seis afios, que fue cuando saliamos por ahi, él yo no sé como se ha apafiao para
hacerlas. Luego ya por unas, llegaba a las otras. Yo no sé si él cuando salimos con el carro fue
cuando él las mandé de imprimir que fue cuando sali6 y se iba con la abuela a cantar con ella.
Pero entonces yo no iba con €l iba la abuela

Al: ¢ Porque usted era muy pequefia?

C: Yo era muy pequefia claro, yo no sé cdmo las haria, yo he estado con él muy poco tiempo.
Yo he sido ya, cuando hemos venido después de la guerra, yo he estado con él muy poco
tiempo. Saliamos ya a vender cupones

Al: ;De los cinco afios a los 150 17?

C: Yo he salido con mi padre desde los 5 afios hasta los 14 que fue cuando pas6 eso que se
metieron conmigo y ya mi madre dijo...

Al: ;Entonces, a partir de ese momento él sali6 solo?

C: No no ya fue hermano mio con él con los cupones y eso pero ya... ya yo tampoco sé nada
Al: ¢Y luego tuvo un quiosco?

C: Claro, le dieron un quiosco la sociedad pero en todo el dia no vendia ya no podia salir con
la guitarra entonces tuvo que dejar el quiosco

Al: ¢Por que no se podia salir porque ya era mayor?
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C: No vendia, no le compraban y entonces se salio de ahi y se puso a vender los cupones solo
pero sin... que fue cuando le pillaron con la guitarra tocando. Porque no pudieron con la
guitarra no.

Al: ¢ Qué pasa, cuando salia a tocar con la guitarra se lo prohibian?

C: Claro es que no se podian vender cupones y pedir y si vas con la guitarra estas porque estas
pidiendo claro

Al: ¢ Aunque él vendiese sus papeles?

C: Es que si pedias no podias vender estaba prohibida la mendicidad estaba prohibida la
mendicidad entonces si vendias no podias vender.

Al: Y cuando canta “Tarjetas postales somos”...

C: Tarjetas postales somos que por el mundo vamos corriendo, ya no me acuerdo de la letra
(canta) Yo hace 28 afios me mataron a un hijo y yo no he vuelto a cantar nada, ni eso ni nada,
se me han olvidado las letras por completo (...) Yo iba con mi marido por la calle, ibamos de
campo Yy me tenia cantando siempre. Me ha gustado mucho cantar y aunque esté feo decirlo,
no cantaba mal del todo. Pero se me han olvidado todas las canciones, no me preguntes... Si
las cantas yo las sigo, me voy acordando de letras sé, sabia la de la cierva (...) la del tabernero
(...)

Al: ;Por qué cantaba €l esas canciones?

C: Preguntaselo a él

Al: No las letras sino esas canciones ¢eran canciones que cantaban también otros ciegos?

C: No, no, no, mi padre solo, esas canciones las cantaba mi padre. Hubo una temporada que
Se puso uno con un, yo no me acuerdo de eso, yo me acuerdo muy lejano

Ar: Yo sé que la diferencia de las coplas en el ritmo que pone no tiene que ver nada con el
ritmo de las chirigotas de Cadiz que canta una letra pero con musica desconocida totalmente,
era lo que le salia de dentro

C: Yo tengo asi como una nubedosa, una cosa asi como en suefios. Que se unid a otro ciego
con un violin que decia que decia que eran hermanos que se habian escapado juntos de la
inclusa, yo me acuerdo que eso fue cuando yo era muy pequefia. Una de las veces que he oido
hablar a mi padre... pero un recuerdo asi muy... que decia [pon otro mas] una vez se encontrd
con él yendo conmigo y cantando estaban, cantando los dos. Cada uno por un lado, unas cosas
pero distintas, no era lo de mi padre, yo me acuerdo que se decian “Hombre” y se abrazaban
“Hermano” y tal

Ar: Eran de la misma inclusa
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C: “Era mi hermano se escapd conmigo” pero tampoco yo te digo, yo muchas veces pienso
seria un suefio que he tenido

Ar: Podria ser, podria ser

C: Eso yo no te puedo asegurar

Al: ¢Era ciego este sefior?

C: El otro era, no era... el otro veia algo muy poquito pero veia, porque fue el que vio a mi
padre, fue el que vio a mi padre, el que dijo que eran hermanos. Y poco tiempo después no sé
si me acuerdo si fue ese o fue otro que tenia un violin entonces era yo pequefia, entonces yo
no iba con él. Iba mi madre que fue cuando estuvimos por ahi que fue cuando se encontré con
él, es que eso yo ya no me acuerdo es una cosa... Si eso ya no me acuerdo

Al: Entonces, lo de tarjetas postales ¢ €l vendia tarjetas postales?

C: No, es que decia tarjetas postales somos que por el mundo vamos corriendo

Ar: transmitia un poco el problema, el drama para que la gente...

C: Esa es otra: postal que el mundo recorres (...)

Ar: Eso era para llegarle dentro a los pueblos que fuera y sacar... la gente el que mas y el que
menos tenia su... el que mas y el que menos tenia algun familiar de la inclusa, llegaban dentro,
Ilegaban al corazon claro (canta el inclusero)

C: El otro dia sabes la que me recordé y casi entera se la canté a tu hermana, la de la
Republica. Porque dice “Mama la del abuelo que cantaba la Republica”: “Un once de febrero”
(...) Yo con mi padre cuando saliamos con los cupones y habiamos vendido todo y habia
recogido (...) cogia, y se subia, se iba a que toque, me acuerdo, en el puente de Vallecas, en el
tercer piso. En esa plaza que hay nada mas que entrar asi a la vuelta. Habia una casa que
vendian discos pero arriba en el piso y alli nos subiamos. Y a mi padre, los discos de mi hijo
le ha venido de mi padre, porque mi padre en aquellos tiempos eran discos de carbdn y se iba
a las casa de discos y se sentaba para que le pusieran discos y apartaba los que le gustaban y
se tiraba todas las tardes para cogerse cuatro o cinco discos que le gustaban

Al: ¢Su padre?

C: Mi padre

Al: ;Donde iba?

C: A comprar discos a las casas de discos (...) Pero esciichame, los discos hay porque es de
mi padre, tenia ciento y pico de discos porque subiamos a las casas de discos (...) Los poemas
que escribia mi padre son esos. Yo no he salido y yo no sé... Estas canciones que nadie lo diga
porque eso son de mi padre, son de él como Tipiritin tipiriton todas esas son de él, la viudita,

la otra...
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Ar: Yo le decia a la abuela, todas las que sepas, no es que estas no son canciones estas las
cantaba él cuando estaba cabreao pues eso también. Eso para mi es un tesoro. Por toda la
importancia que ella tuviera que era una cosa que ella lo cantaba

C: No no, todas estas son de mi padre

Al: Entonces no todas estas las cantaba cuando salia con usted

C: No yo las que cantaba con mi padre eran estas del amor de madre,

Al: Tarjetas postales somos y no, y esa, de la gallega, esta la cantaba por los pueblos con mi
madre entonces era yo muy pequeiia. (...)

C: Mira escichame cuando estdbamos que ibamos después de los cupones a tocar la guitarra
ibamos a la calle de Dos Hermanas esas calles, las mujeres... “Estas si que son las que... Son
personas que tienen corazén”, me decia mi padre.

Ar: Las prostitutas

C: Si sefior. Y cantaba primero las del amor de la madre, luego cantaba las otras, y cuando ya
las veia que estaban enternecidas entonces empezaba a cantar las de chunda. Cantaba la del
Tabernero, cantaba la del Tipitin, tipiton. Cantaba todas esas que hay escritas que estoy
desordenandolo. (...) Entonces, era cuando cantaba. Pero mi madre, luego decia, decia yo, ja
que padre hoy ha hecho esto. Si cuando vamos por ahi ¢qué hacia? A las gue estaban a las de
los pueblos cantaba que estaban pidiendo limosna mientras los hijos estaban... esa es otra, yo
nunca he sabido

Ar: Si si algo que llegase dentro

C: Y luego ya cuando ya las habia hecho llorar sacaba ya las de guasa

Al: La del casero que viene a cobrar... (...)

C: Empieza alguna (...) Ah y la del gallinero, todas esas las he cantado yo con mi padre.
(Canta) La del banquero también la sabia entera (Canta) (...)

Al: Habla mucho de gallinas y gallitos y pollitos

C: Si esa es la del gallinero (...) Debe de haber muchas hay muchas. La del pueblo y esa de la
gallina no. Esas las cantaba cuando iba con mi madre (...)

Al: “Cuando el gobierno haga los nuevos presupuestos, proyectan....”

C: Esano lasé (...) Esa no la he cantado yo, esa las ha cantado con mi madre cuando iba con
él. No yo la que digo es la del banquero (Canta: En la nacién espanola) (...)

Al: ¢ Se acuerda de canciones que cantasen otros ciegos?

C: No yo no, yo nunca, yo con mi padre siempre

Al: Entonces, si he entendido bien, desde que usted lo acompafié hasta que ya dejo... ;que

fueron como 10 afios?
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C:Si

Al: Fue siempre ya con los cupones él

C: Si si ya no pudo no pudo...

Al: Pero hacia los dos si podia

C: Hombre claro con la guitarra es que si no no comiamos entonces

Al: Porque lo de los cupones no daba...

C: Qué va, lo que ganaba con los cupones era una miseria, entonces tenia que echar mano
porque si no... Ahora, no nos falté de nada, éramos cinco hermanos, nunca nos falté de comer
()

Al: Entonces él desde que se tuvo que de la fonda hasta la ONCE

C: Siempre ha estado con cupones

Al: Pero desde que dejo la fonda hasta la ONCE

Ar: Cantando

C: Cuando fue la ONCE mi padre era ya muy mayor hija

C: Me parece que muri6 con 85 afios, no 95

Ar: Pero desde que se fue con la abuela hasta que empezd la ONCE, se ganaba la vida
cantando

C: Si, claro, de otra forma no, claro

Al: No con cupones, con cupones fue mas adelante ¢no?

C: No a mi... me perdié mi padre la vista cuando yo tenia dos meses (...) A los dos meses de
YO0 nacer se quedo ciego. Desde entonces no le quedé otra.

Al: Entonces, antes no...

C: No, no, antes no si fue conduciendo una ambulancia

Al: Era conductor

C: Hasta que se quedd ciego. Le dio el tifus y se quedo ciego. Antes ya te digo que tenia una
fonda. Cuando se llevé a mi madre tenia una fonda y tuvo que dejar todo por mi madre y se
vino con ella a Madrid. Y ya estaba malo de la vista o lo que fuera. Luego tuvo al primero y
luego ya me tuvo a mi. C: Su vida fue esa. Esto es, que nadie lo diga, todo de mi padre, todo
de su cabeza, todo.

Al: Y era aficionado a la mdsica

C: Estas las imprimia él, y las tuvo que imprimir antes de... antes que estuviera con mi madre.
Porque yo cuando las vendia con mi madre, yo he ido con él a imprentas y las tenian
imprimidas. Pero esas saben dios desde cuando las tendrian imprimidas. (...) Y esto, eso

nadie lo ha cantado méas que mi padre
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Ar: Pero entonces van a una empresa en aquella época me imagino yo y se lo dictaba...

Al: Lo dictaban y ellos tomaban nota...

C: No no, esto se lo imprimian ahi en la calle Rodas

Al: ¢En la calle Rodas? Ya he visto pliegos en la calle Rodas alli, en Uruefia (...)

C: Es esto [sefiala las hojas con el borrador de las letras]

Al: Esto lo he hecho yo

C: Pero es algo asi, las hojas dobladas

Ar: Si es que a mi, Joaquin Diaz me dijo a mi de que si tenia algunas canciones de estas.
Tenian unos folios...de colores. Y que tenia algunas, que si eran suyas porque él las tenia

como andnimas. Los tienen en el museo, pero no sabia quién era el autor. (...)
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01.
02.
03.
04.
05.
06.
07.
08.
09.
10.
11.

Anexo 23. CD con los ejemplos sonoros

Ejemplos

Cuando el gobierno haga los nuevos presupuestos
Hablando en broma un dia

Se muri6 un tabernero

Demuestran las mujeres

Un once de febrero

En la nacion espafiola

La gente de més salero

|.Tango Los Luceros

Ila.Tango Los Gallos, Hablando en broma un dia
I1b.Tango Los Gallos, Demuestran las mujeres
I11.Tango Los Lilas

Duracién

0°53”
109
1
109
1147
1127
114>
1°49

1°38”
1357
2723
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