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El historiador y filósofo griego Posidonio (135-51 a.C.) bautizó la Península Ibérica como «La casa de los dioses de la riqueza», intentando expresar plásticamente la diversidad hispánica, su fecunda y matizada geografía, lo amplio de sus productos, las curiosidades de su historia, la variada conducta de sus sociedades, las peculiaridades de su constitución. Sólo desde esta atención al matiz y al rico catálogo de lo español puede, todavía hoy, entenderse una vida cuya creatividad y cuyas prácticas apenas puede abordar la tradicional clasificación de saberes y disciplinas. Si el postestructuralismo y la deconstrucción cuestionaron la parcialidad de sus enfoques, son los estudios culturales los que quisieron subsanarla, generando espacios de mediación y contribuyendo a consolidar un campo interdisciplinario dentro del cual superar las dicotomías clásicas, mientras se difunden discursos críticos con distintas y más oportunas oposiciones: hegemonía frente a subalternidad; lo global frente a lo local; lo autóctono frente a lo migrante. Desde esta perspectiva podrán someterse a mejor análisis los complejos procesos culturales que derivan de los desafíos impuestos por la globalización y los movimientos de migración que se han dado en todos los órdenes a finales del siglo XX y principios del XXI. La colección «La Casa de la Riqueza. Estudios de la Cultura de España» se inscribe en el debate actual en curso para contribuir a la apertura de nuevos espacios críticos en España a través de la publicación de trabajos que den cuenta de los diversos lugares teóricos y geopolíticos desde los cuales se piensa el pasado y el presente español.
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Introducción


Para iniciar este libro sobre la memoria y la poesía del cante flamenco en performance, cantada por cantaores contemporáneos, y ubicarla por tanto en el siglo XXI, me parece adecuado presentar dos anécdotas ocurridas durante la realización de la investigación. Una se sitúa en la etapa del inicio del proyecto y la otra data de una etapa más avanzada del mismo.


La primera, del verano de 2014, trata de un encuentro casual con unos jóvenes, “gitanos todos”, como me aseguraban con cierto orgullo. Estaban sentados a la sombra de unos árboles, en la plaza de la biblioteca de un pueblo del sur de España, a la que había ido a investigar sobre el contexto sociocultural en el que surgió y ha evolucionado el flamenco. Ahí pasaban el rato con sus móviles, disfrutando de vídeos de “cantes antiguos”, recordando a los maestros de la memoria del flamenco, tanto a aquellos de los núcleos flamencos básicos de la Baja Andalucía, como a los artistas de la Andalucía oriental. Se podía desprender de sus comentarios que algunos artistas, con los que los jóvenes parecían identificarse mucho, eran sus parientes lejanos. Jaleaban los cantes e incluso se echaron unas coplas cortas de viva voz, por lo que me acerqué a conversar con ellos.


La segunda anécdota ocurrió un domingo soleado, durante mi estancia de investigación en Sevilla entre 2017 y 2018, al salir de casa en el barrio de Bami, no muy lejos de las conocidas Tres Mil Viviendas. Observé a tres hombres en medio de la calle, que durante el día ejercían como gorrillas en la ciudad1, grabarse a sí mismos con sus teléfonos móviles, cantando unas soleares tradicionales, entre distintos intentos repetidos. Me pregunté entonces, viendo tal espectáculo en medio de la calle, si colgarían estos vídeos en alguna plataforma, por ejemplo, en YouTube. En otras palabras: ¿estos cantaores aficionados aportarán sus cantes de hoy —y de ayer— a la mencionada memoria del flamenco para los jóvenes de mañana? Seguro es que las grabaciones no se quedarían en el archivo de un solo teléfono móvil, sino que se difundirán por las inmensas redes sociales contemporáneas de la web.


De estas dos anécdotas se puede deducir qué estrecha es la relación entre la cultura del flamenco y lo que se entiende por una metafórica memoria colectiva, un concepto investigado por estudiosos de múltiples disciplinas académicas, entre otras, las ciencias literarias y culturales, con una mayor intensidad a partir de los años ochenta del pasado siglo XX. Hoy en día, la transmisión de esta memoria colectiva se ha desplazado mayoritariamente a las ‘memorias’ —los archivos digitales— de los nuevos medios de comunicación. Pero no solo los medios de comunicación se encuentran en estrechísima vinculación con una memoria colectiva, sino que esta se relaciona también con el elemento de identidad cultural. De tal modo, unos de los principales modelos teóricos que la presente investigación requiere para su desarrollo son los aportados por los estudios recientes sobre la memoria cultural, denominados también con el anglicismo cultural memory studies, ya que reúnen tanto los componentes mencionados anteriormente —entiéndase, memoria colectiva e identidad cultural— como las relaciones entre pasado y presente, en esta rama de investigación relativamente joven (véase Erll, et al. 2010, Erll y Rigney 2009, Erll y Nünning 2005).


Múltiples conversaciones con expertos y entrevistas con artistas me han corroborado que, de hecho, parece existir una memoria colectiva y cultural del flamenco. La relación de esta memoria con la minoría de los gitanos constituye el tema principal de una obra de ensayo clásica escrita por Félix Grande (1979). Otro investigador que se ha dedicado a estas cuestiones, Pierre Lefranc (2000: 28), declara que los gitanos “no tienen mucha memoria colectiva”, al margen de lo que suelen considerar “lo nuestro”, el cante gitano-andaluz2.


No obstante, el flamenco y sus orígenes, ya desde los años noventa del siglo pasado, se han recontextualizado, por lo que su patrimonio cultural se ha extendido a un específico grupo sociocultural más amplio y complejo, sin reducirlo a una etnia específica. En consecuencia, también prefiero extender esta investigación a la memoria del flamenco actual y global, en una dimensión que no excluye ninguna etnia, nacionalidad, comunidad ni clase social. De tal modo, frente a la cuestión —de todas formas, insoluble— de a quién exactamente atribuir el patrimonio del flamenco y de su memoria colectiva, para los objetivos de este estudio resulta más relevante la pregunta básica de en qué consiste exactamente dicha memoria. ¿Qué elementos de la memoria del flamenco pueden ser importantes de examinar, con una metodología filológica, para poder caracterizar la poesía empleada en el cante actual? El flamenco es considerado, ante todo, música y baile. No obstante, existe otro elemento algunas veces descuidado en la estética del flamenco: los soportes literarios usados en los cantes, que constituyen el centro de interés de la presente investigación, realizada desde la perspectiva de las ciencias literarias, a pesar de aplicar una metodología interdisciplinaria.


La experta en poesía oral Margit Frenk (1976: XX) compara un objeto de investigación con dos dimensiones, la musical y la literaria, con una medalla. En la práctica del cante ambas van obviamente unidas, no obstante, para tratarlas desde un punto de vista teórico, hay que recordar que se trata de dos caras distintas. De ahí, resulta fácil deducir la necesidad de separar a nivel analítico entre letra —la poesía lírica propiamente dicha— y música. De hecho, el elemento musical no se puede dejar de lado en una investigación sobre flamenco, no obstante, tampoco entraré en detalle en las cuestiones correspondientes3, sino que consideraré los aspectos musicales como un contexto que enmarca la puesta en escena del texto, es decir, la música se tratará como contexto fundamental de la poesía oral ejecutada.


Resulta de extraordinario interés investigar sobre los procesos de comunicación de estos textos literarios tan especiales. En otros tiempos, la poesía del cante se transmitió mediante la tradición oral inmediata. Esto explica por qué, en cualquier acercamiento a la transmisión de las letras flamencas, se subraya el papel fundamental que desempeña la memoria biológica, la capacidad humana de recordar algo, y su aparente déficit, el olvido. Aquí quiero cambiar el enfoque hacia el concepto que se entiende por el uso metafórico del término, aplicado con respecto a la memoria de un grupo social (Erll 2012: 93). Derivadas de múltiples interrogantes actuales sobre la transmisión, las primordiales preguntas que persigue contestar mi trabajo consisten en cómo se transmite hoy este contenido fundamental de la memoria flamenca y cómo afecta el medio de transmisión al texto, soporte literario del cante flamenco. Teniendo en cuenta que se trata de un tipo específico de poesía oral y musicalizada, estas preguntas no se pueden contestar sin servirse de otras conceptualizaciones académicas, netamente interdisciplinarias, como lo son los resultados de los estudios recientes sobre la performance, en relación con el concepto de la mediatización de la sociedad actual globalizada. En general, lo que se entiende por la poesía del cante —o las letras flamencas— está relativamente bien definido. No obstante, la mayoría de las investigaciones hace referencia a la unidad de sentido de la copla suelta, un breve poema autónomo de contados versos, transcrita en su versión base, tal como se la puede encontrar en un poemario.


Una primera fuente de información considerable la constituyen los prólogos de las colecciones de letras flamencas. Ya en 1881 salió a la luz la Colección de cantes flamencos recogidos y anotados por Demófilo, de Antonio Machado y Álvarez. El padre de los dos poetas, Antonio y Manuel, recurría a tal seudónimo —dando cuenta por su etimología griega de su gran cercanía al demo, tan de moda en el Romanticismo tardío del siglo XIX— para dignificar la poesía atribuida al colectivo del ‘pueblo llano’ en diversas publicaciones, entre otras, en su revista Folk-lore Andaluz. De todas formas, Demófilo distinguió la cultura flamenca de la poesía y de la música folklórica, debido a sus especificidades en cuanto a la transmisión, la cultivación y el consiguiente patrimonio del arte flamenco4. Además, desde la publicación de esta obra es frecuente la confusión entre letras y cantes, puesto que Demófilo transcribió las letras y, sin embargo, al prescindir de ofrecer partituras, subrayó la valoración prevaleciente de las interpretaciones musicales sobre el contenido literario. En concordancia con esto, clasificó los textos literarios mediante los palos flamencos en los que se habían cantado. En su respuesta inmediata, en forma de un artículo en alemán, el lingüista Hugo Schuchardt (1881: 275) le advirtió que sería inexacto e inconsecuente aplicar en exclusiva este criterio musical, puesto que esta distinción causaría problemas cuando los textos del género poético no difieren en sus aspectos literarios y, además, pueden saltar entre las distintas modalidades del cante5.


Entre las circunstancias del flamenco de 1881 y las del siglo XXI hay un abismo, a pesar de que las letras no parecen haber cambiado demasiado. Por ello, el presente trabajo persigue responder a la siguiente pregunta: ¿cómo se pueden caracterizar las letras escuchadas y registradas —mayoritariamente en eventos en vivo— en esta investigación, bajo los efectos provocados por el hecho de que se trata de una poesía cantada repetidamente por distintos cantaores? Por regla general, los cantaores han aprendido las letras de la tradición, o sea, de otras fuentes anteriores, que pueden ser constituidas por nuevos medios de comunicación.


La segunda colección de letras flamencas más importante es la obra de Juan Alberto Fernández Bañuls y José María Pérez Orozco, publicada aproximadamente cien años más tarde (1983), con una reedición en el siglo XXI (2004). La correspondiente introducción describe el objeto de la investigación como la “caracterización estructural de la lírica en andaluz” (ibíd.: 29-61), con dos enfoques derivados de los campos de especialización de los dos editores. Con respecto a la lingüística, se subraya que las letras flamencas son una poesía en el código sociolingüístico del andaluz, mientras que desde la perspectiva literaria son descritas como un tipo de poesía tradicional. De acuerdo con la definición del concepto neotradicionalista, propuesto por Ramón Menéndez Pidal a inicios del siglo XX, se trata por tanto de coplas líricas con un patrimonio colectivo. En consecuencia, en la colección no se nombran ni los autores ni los informantes concretos, que habrían proporcionado las coplas al equipo de recolección. Los autores argumentan que “la tradición oral será quien diga la última palabra acerca de los [poemas] elegidos para vivir en la memoria y en los labios de los cantaores, únicos depositarios colectivos de esta prerrogativa” (ibíd.: 51). Conforme a esta premisa, se presentan en la recolección más de tres mil coplas aisladas, desde tres hasta siete versos, en sus versiones base.


La relación entre estas dos obras clave se basa en que Demófilo presentaría las letras escuchadas en su momento y los dos autores las de su época, con la coincidencia de que numerosas coplas se repiten en ambas colecciones, dando cuenta de cierta continuidad en su uso. La mayoría de los trabajos académicos posteriores sobre la poesía del flamenco recurre a ejemplos extraídos de estos dos libros o a semejantes recolecciones escritas.


Hay que indicar que, antes de que se iniciara una investigación realmente científica desde la perspectiva filológica, destacaron en el siglo XX las contribuciones de varios poetas, extraordinariamente involucrados en la valoración del flamenco. A Federico García Lorca se le puede considerar como el intelectual más relevante de la primera mitad del pasado siglo, al aportar tres conferencias clave al respecto. En la segunda mitad del siglo XX, sobresalió primero el poeta cordobés Ricardo Molina, al publicar un libro junto con el cantaor Antonio Mairena —obra que causó un impresionante efecto en el mundo flamenco—, antes de que los escritores José Manuel Caballero Bonald (1975) y Félix Grande (1979) aportaran sus reflexiones sobre la cultura en cuestión, refiriéndose en su argumentación con asiduidad a los soportes literarios.


Tras la publicación de dos investigaciones lingüísticas por Ropero Núñez (1978, 1984), una de las primeras monografías científicas sobre la poesía del cante, desde una perspectiva de las ciencias literarias, es la tesis doctoral de María del Carmen García Tejera, denominada Poesía flamenca (1986), aunque trata, sin embargo, la poesía de un autor individual: su investigación queda dedicada a un poemario de un poeta gaditano al que se puede considerar como letrista flamenco, Antonio Murciano. En la misma década de los ochenta, Antonio Carrillo Alonso aporta dos libros6. Tanto este autor como el arabista Emilio García Gómez —prologuista de su obra La poesía del cante jondo (1981)— ponen especial énfasis en la continuidad de las coplas flamencas como poesía tradicional, aplicando sin dudar el concepto pidaliano, en su versión historicista (véase cap. 1). No obstante, una cita extraída de la famosa obra sobre las jarchas de Emilio García Gómez (1965) demuestra que existen múltiples interrogantes en esta cuestión. De acuerdo con una doctrina neoclasicista, vigente en el flamenco a mediados del siglo XX, el renombrado filólogo usa las letras flamencas como ejemplo adecuado para corroborar la vivacidad cotidiana de los fenómenos de la poesía tradicional en España. Pues, estos fenómenos se pueden observar todavía en las canciones líricas contemporáneas —en su caso, de la década de los sesenta—. De esta cita se puede deducir la relevancia que tiene la poesía del cante para estos asuntos, gracias a la vitalidad y a la espontaneidad del mundo flamenco. Además, la cantidad de preguntas planteadas —sin respuestas del todo claras, aunque el autor intentara dar algunas— corrobora que existen varios puntos importantes a aclarar:


Limitémonos, como ejemplo, a una fiesta de ‘cante jondo’. ¿Esas coplas? ¿Las ha inventado el ‘cantaor’? No, o quizás ha inventado alguna. ¿Las ha compuesto la mujer en cuya boca se ponen a veces? No. ¿Son todas populares? No. ¿Las hay de autores cultos, alguna vez por azar conocidos? Sí. ¿Las ha modificado en algo el ‘cantaor’? Seguramente. ¿Son de ayer o de hace cincuenta años? Es difícil decidirlo. Nosotros, los españoles, seguimos viviendo espontáneamente ese mundo (E. García Gómez 1965: 36-37, cursivas y comillas en el original).


En primer lugar, vemos que las cuestiones sobre si se puede constatar con claridad quién era el autor o la autora7 de las letras tradicionales y cuándo se han inventado estas, demuestran una considerable dificultad. En la práctica de la música flamenca, se tiende a asociar la letra con la música en la que se suele emplear. Por lo tanto, existen múltiples casos en los que se atribuye la autoría de una copla —preexistente a nivel literario— a un determinado cantaor, por su puesta en una música específica8. De ahí, resulta también tan complejo aclarar si el mismo cantaor ha inventado sus letras o no. De todos modos, el desconocimiento de la autoría original, el anonimato, es un criterio decisivo para considerar un poema oral como tradicional o no. García Gómez también cuestiona si todas las coplas serían populares.


En 1990 se publica la tesis doctoral de Francisco Gutiérrez Carbajo, que marca un hito en la investigación literaria de la poesía del cante al contextualizar los orígenes tanto de la cultura flamenca como de su poesía en el siglo XIX, y al aplicar el concepto ‘poesía de tipo popular’, desarrollado desde los años sesenta por Margit Frenk. En conclusión, este investigador detecta la convivencia entre la canción lírica de tipo popular (folklórica) y la poesía del cante flamenco, ya en sus orígenes. La poesía del cante flamenco es un tipo peculiar, no solo en comparación con otros tipos de poesía (escrita) por su casi exclusiva existencia en la oralidad o sus diferencias frente a otras manifestaciones literarias orales hispanas, sino también en comparación con las palabras poéticas ejecutadas en otras músicas contemporáneas. La observación de que las coplas más representativas ya se encontrarían en los cancioneros populares dieciochescos (Gutiérrez Carbajo 1990: 507) implica que la originalidad y unicidad del soporte literario en el flamenco no se fundamentan en constituir este una obra innovadora de autor individual. El mismo autor publica con La poesía del flamenco (2007) otro libro fundamental, compendio y revisión de sus teorías. En otras aportaciones (Gutiérrez Carbajo 2004, 2010), subraya en primer lugar la inconveniencia de pensar en fronteras estrictas entre las distintas especies de poesía que se pueden retomar en el cante. De hecho, llama la atención sobre el hecho de que las fuentes de las que salen las coplas del repertorio tradicional pueden ser consideradas tanto cultas como populares, o sea, el autor original puede ser un poeta profesional, conocido y canónico, o un individuo —incluso ágrafo— que se dedicaría a la tarea poética por afición. La cuestión clásica, basada en una dicotomía en cuanto a la autoría entre poesía culta y poesía popular —en general bastante seguida en el ámbito flamenco— resulta de menor relevancia para la presente investigación, que sigue, de acuerdo con Gutiérrez Carbajo, la hipótesis de que es imposible (y obsoleto) separar estrictamente estos dos tipos de poesía. A la inversa, dejando de lado a los autores de los textos, sí resulta relevante la cuestión de si el estilo poético tiende hacia uno de tipo popular o hacia uno más bien cultista.


La argumentación en la cita presentada de Emilio García Gómez da una mayor importancia a que cada cantaor, que pone en escena unas letras preexistentes, ‘seguramente’ las cambiaría. Esta actuación —consciente o inconsciente— sobre el texto literario es uno de los aspectos centrales del presente trabajo. ¿Qué ocurre con el soporte literario a la hora de estar modificado por un transmisor y nuevo emisor en la larga cadena de la tradición oral? Si las modificaciones de un texto breve se realizan en medida considerable, este texto se puede convertir en una nueva entidad literaria, en un nuevo poema —oral y efímero—, unidad de sentido relevante de analizar.


Lo que parece de sumo interés para la ciencia filológica y las letras del cante es trasplantar estas preguntas aparentemente atávicas, de uno de los descubridores de las jarchas medievales, al actual siglo XXI. Desde 1965 hasta nuestros días, y en general durante toda la segunda mitad del siglo XX, en la que específicamente la poesía oral tradicional ha experimentado las transformaciones más drásticas de su historia (Fundación Machado 2003), los canales de transmisión se han modificado continuamente, en correlación con la globalización y el progreso técnico. Con estos grandes cambios, la tradición oral de la poesía se ha visto afectada en extraordinaria medida. A pesar de que en muchos estudios se ha realizado una recolecta de forma muy sistemática9, se puede observar que los géneros más emblemáticos de la poesía oral tradicional española han dejado de cultivarse de forma natural y que existe, en vez de la antigua costumbre de acompañar con el canto las tradicionales tareas del hogar, un proceso de transición al ámbito de la educación, hacia medios estables como son los libros y las grabaciones discográficas, por ende, hacia entornos artísticos y comerciales, llevando la antigua tradición en más de un caso a versiones folklorizadas y más bien estáticas. Es el romancero, con sus siete siglos de viva cultivación dinámica, del que comenta Pedro Piñero: “La globalización ha acabado con este patrimonio cultural que son los romances”10. Habrá que comprobar si las letras flamencas siguen vivas.


José Luis Blanco Garza, José Luis Rodríguez Ojeda y Francisco Robles Rodríguez publican Las letras del cante (1998), un libro en cuya primera parte presentan múltiples ejemplos aislados de coplas, para fundamentar sus descripciones de las letras flamencas. Los tres autores llegan a resumir un aspecto importante que nos devuelve inmediatamente a los demás géneros literarios cultivados en la tradición española, al manifestar la impresión de que la poesía del cante deriva de una poesía anterior. Por un lado, Blanco Garza et al. (1998: 21) destacan la “síntesis lírica de incomparable poder de sugerencia y emoción” de las coplas flamencas y asocian estas características con un tratamiento por autores renombrados. Por ejemplo, relacionan una terceta octosilábica de Lope de Vega con una soleá (ibíd.: 107). Por otro lado, declaran que “el cante, sólo el cante, es quien ha determinado la poesía de las coplas” (ibíd.: 21). De estas conclusiones muy acertadas aparecen nuevos interrogantes. ¿De qué formas de poesía derivan las letras flamencas y qué ha cambiado exactamente en el proceso de transformación? Un punto de partida puede ser el romancero, con sus textos narrativos, cuya influencia, en una variedad de casos, se ha desdibujado hasta la invisibilidad en la breve copla lírica del cante. Así, teniendo en consideración la estrecha relación entre ambos géneros y la extendida teoría de la —al menos parcial— derivación de las letras flamencas del romancero, se podría considerar al cante flamenco como uno de los herederos del reputado género de literatura oral.


Respondiendo a la mayor exigencia de investigación sobre la lírica flamenca —con una cultivación más que viva en la actualidad, que se evidencia entre otros motivos por la declaración del flamenco como Patrimonio Inmaterial de la Humanidad por la Unesco en 2010—, a esta se le incluye como tema en los respectivos congresos sobre esta poesía específica, denominada lyra minima oral, a partir de la década de 1980. Los ejemplos más destacables son los apartados en las obras colectivas El Romancero: tradición y pervivencia a fines del siglo XX (Piñero et al. 1989)11, que incluye, entre otras, una aportación crucial de Suárez Ávila sobre los orígenes romancísticos, de cultivación gitana, del palo flamenco básico de las tonás, y De la canción de amor medieval a las soleares (Piñero y Pérez Castellano 2004)12. En la introducción a este último libro, Piñero (2004: 10) realza la vivacidad y la relevancia de estas coplas, efectivamente entonadas hoy para el ámbito académico: “Es muy probable que sea la flamenca una de las más ricas y vivas modalidades de la lírica popular del ancho mundo panhispánico, y ya es hora de que se la considere como tal, al mismo nivel que otras manifestaciones de la canción tradicional”. Sigue Piñero apuntando las demandas de investigación a seguir: “Claro que para eso hay que empezar por marcar los rasgos definidores de esta lírica y aclarar hasta qué punto y en qué medida estos textos, tan cantados en Andalucía, pueden ser considerados tradicionales” (ibíd., cursivas en el original). Este camino ya iniciado quiere seguir la presente investigación, concretando las condiciones y circunstancias de la poesía oral tradicional en la actualidad.


En su Introducción a la poesía oral, de 1983, Paul Zumthor hace referencia en varias ocasiones, aunque de paso, a las coplas flamencas, mostrándolas como ejemplos de una poesía espontánea, cuyo modelo textual existe con anterioridad y cuya música depende de la improvisación: teniendo en cuenta la fecha de primera publicación de este libro —por lo demás fundamental, ya que introdujo la noción de la performance en los estudios respectivos—, habrá que preguntarse por la situación actual.


Afirmando las suposiciones resumidas de los estudios publicados hasta el día de hoy, se puede admitir que las coplas breves que se insertan en un cante —por tanto, vivas— proceden de un caudal tradicional13 y que son, en primer lugar, autónomas y de gran concisión estilística. En segundo lugar, en el momento único de la performance, se encuentran unidas en una estructura efímera de un cante concreto: algo debe de haber que las ha reunido, una razón por la que el cantaor las ha hecho reunirse, sacándolas de los archivos de la memoria donde dormían. Así, con un especial enfoque en la cultivación de viva voz, una novedad del presente trabajo consiste en dar el paso —hasta ahora realizado en escasos estudios— de analizar diversas coplas en su estructura momentánea de una performance particular contemporánea, con el fin de describir en detalle las letras flamencas tradicionales, efectivamente cantadas en la actualidad del siglo XXI.


De entrada, cabe anotar que varios especialistas cuestionan el futuro de las letras tradicionales del cante, mencionando la existencia de grabaciones como un verdadero obstáculo para la tradición oral en la cultura flamenca (véanse Díaz Velázquez 2005, Suárez Japón 2004). Sin embargo, no toda la poesía que se emplea en el cante tiene por qué ser tradicional, sino que muchas coplas emitidas de viva voz pueden ser de autor hasta hoy conocido.


En 2004, la renombrada revista malagueña Litoral edita un número especial, titulado La poesía del flamenco. En este número 238 se encuentra tanto una gran cantidad de textos primarios —tradicionales y de autor— como aportaciones teóricas por parte de diversos expertos. Entre otras contribuciones relevantes para la cuestión, se presenta una definición básica de los objetos de investigación, expuesta desde la perspectiva literaria por José Cenizo14, distinguiendo entre poesía flamenca para ser leída y copla flamenca para ser cantada.


Desde 2009 se celebran en la Universidad de Sevilla los congresos interdisciplinarios “INFLA: Investigación y Flamenco”, que han alcanzado las cinco ediciones —con sus respectivas actas— hasta hoy. Estos congresos van de la mano de un programa de doctorado en la misma institución. Para este trabajo resultan de mayor interés todas las investigaciones que se acercan al flamenco desde una perspectiva más bien filológica, como son las realizadas por González Sánchez (2015), Conde González-Carrasco (2017), Martín Cabeza (2018) y Luna López (2019), sin olvidar las numerosas aportaciones con enfoques en la antropología, en la (etno)musicología o en las ciencias de los medios de comunicación. Los trabajos mencionados se enfocan en mayor medida en una poesía de autor —no anónima—, que se emplea como soporte literario en los cantes flamencos. Estos investigadores hacen referencia en múltiples casos a versiones concretas de los textos, registradas en la discografía del cante. La realización de tesis doctorales sobre la relación entre literatura y cante no se reduce a Sevilla; desde la Universidad de Granada se ha publicado, por ejemplo, la investigación de Elizabet Fernández Lam-Sen (2018). Fuera de España, se ha presentado en México, con la aportación de Juan Manuel Vadillo Comesaña (2015), otra tesis sobre la poesía flamenca. En Alemania es Adela Rabien (2010) quien se inscribe, con su tesis sobre la imagen de la mujer en las coplas del cante, en la línea de investigación sobre cuestiones de género, corriente en la que Loren Chuse (2007) ha publicado en los Estados Unidos una monografía frecuentemente citada y Miguel López Castro (2007) ha presentado su tesis en la Universidad de Málaga. De los tres investigadores mencionados, solo López Castro, quien indaga también en las letras nuevas, recurre a performances concretas y versiones grabadas, de los álbumes discográficos de los nuevos flamencos. Además de este tema, López Castro (2007: 166) reflexiona sobre la —a veces exagerada— exaltación de la antigüedad de las letras flamencas:


Parece que el público y los mismos artistas se han adaptado a escuchar las coplas de siempre. La inmensa mayoría de cantaoras y cantaores tienen en su repertorio letras con más de un siglo de antigüedad, como en el caso de los cantantes de ópera. La antología de ‘cantes flamencos’ de Demófilo (muerto en 1893) entre otras, sigue siendo una fuente importante de letras.


Esta declaración coincide a grandes rasgos con mis propias experiencias. Con respecto a lo literario, concediendo el mundo flamenco un alto valor a su tradicionalidad, se oye con frecuencia una respuesta aparentemente lógica: “Claro, las letras que usamos son antiguas, todas”. Los involucrados en el cante parecen dar por hecho que las letras añosas y reutilizadas serían las más adecuadas. Se puede preguntar si y por qué existen tan pocas letras nuevas con calidad, según la estética literaria del mundo flamenco; una reflexión sobre la calidad de estas letras de nueva creación realiza Cenizo (2020). López Castro (2007: 512) anota en sus conclusiones críticamente que hasta estos días “ni siquiera existe un estudio de la calidad o representatividad de las coplas que cantan los artistas flamencos actuales”. Esta cuestión tiene que ser disputada, en un contexto de tensión entre tradición e innovación que resulta obvio en el mundo flamenco. Con mucha razón, se pregunta el musicólogo Miguel Ángel Berlanga (1997): “La presente comunicación versa, en efecto, de tradición y cambio en el flamenco. ¿Son conceptos opuestos, excluyentes, o, más bien, se implican el uno al otro?”. Esta cuestión resulta decisiva para la presente investigación sobre las letras del cante, tratadas como poesía oral desde una perspectiva literaria. Si afirmamos que las letras del cante suelen orientarse a la tradición, la pregunta que se deriva es si esta tradicionalidad de la literatura implica una concepción conservadora, estática —generando incluso objetos de museo fosilizados— y ortodoxa o más bien una estética heterodoxa, basada en cambios y recreaciones de una base anterior. ¿En qué medida se relacionan tradición colectiva e innovación individual en la poesía del cante? Es más, esto mismo se podría cuestionar en cuanto a la relación entre lo antiguo y lo nuevo.


Se supone que la antigüedad de la mayoría de las letras tradicionales se debe a la premisa —al menos discutible— de que el público requiere en exclusiva estas letras a las que está acostumbrado15. Fácil es conectar esta premisa con los aspectos de la memoria colectiva, también aparentemente relacionada con el pasado. Hoy en día, sin embargo, se hacen notar muchas opiniones que demandan letras actualizadas en el flamenco, con las que los emisores y receptores se podrían identificar mejor, en comparación con una copla del contexto decimonónico. En la introducción a su libro de letras flamencas propias, el cantaor Antonio Roldán ‘El Niño Colchón’ (2010: 43) lamenta la escasa renovación en la poesía del cante:


Esta es una de las razones por las que creemos que no se llega a un público más amplio. Las letras se renuevan poco. La mayoría de los cantaores sigue imitando a los clásicos, cantando letras antiguas o de hace un siglo, totalmente oxidadas, extemporáneas, desconectadas de la realidad, letras que dicen poco. Consideramos que esto ocurre por la inercia del daño que hizo la censura al cante durante la dictadura. El flamenco se adaptó a aquel contexto represivo, usando tercios de corta y pega sin relación temática.


Este cantaor abre con su argumentación un camino nuevo de estudio, al disputar también el uso de ciertas letras en distintos contextos históricos y socio-políticos; esta relación también va a ser seguida en esta investigación.


También en las revistas especializadas como la Revista de Flamencología, Sinfonía Virtual, La Nueva Alboreá o La Madrugá van apareciendo diversos artículos sobre las relaciones entre los aspectos socioculturales, políticos y literarios en el cante flamenco. Entre otras, resulta de específico interés para la cuestión una contribución de Ramón Soler Díaz (2014) en la que examina las letras elegidas por Antonio Mairena, según seis maneras de entrega distintas, y el procesamiento consiguiente por parte del cantaor. El método aplicado por este filólogo para investigar sobre una manera activa o pasiva de tratar las letras por parte de los transmisores de la tradición da unos resultados sorprendentes: Mairena, artista emblemático para ciertas corrientes ortodoxas del flamenco, recurrió ya en su época de mayor actividad, alrededor de los años sesenta, a nuevos soportes literarios y destacó tanto por conductas innovadoras como por un tratamiento llamativamente activo de las letras recibidas16.


Así, existen diferentes tipos de poesía de autor que se pueden emplear en el cante. Además de los textos creados por un cantaor, hay letras flamencas que han surgido de las colaboraciones entre un poeta, en cierta manera un letrista flamenco, y un cantaor. Otras letras se deben a la adaptación y musicalización de poemas escritos por poetas, unos poemas más bien con el objetivo de ser entonados efectivamente por este colectivo cantaor y otros más bien considerables como poemas clásicos para leer, de autores canónicos en toda la cultura hispanohablante. Estos textos y su uso por los flamencos se relacionan en alto grado con aspectos políticos, sociales y culturales.


De tal modo, se puede resumir que, para satisfacer las dispersas expectativas de los receptores, hoy en día se cantan diversas coplas de distintas procedencias: por un lado, se utilizan textos antiguos, con intención de homenajear a los cantaores antiguos y mantener la memoria del cante viva y, por otro lado, se utilizan textos nuevos, para transmitir algo actual, con una mayor verosimilitud de lo transmitido. Un aspecto central al que se dedica mi investigación consiste en discutir la relación entre ambos tipos de poesía, nuevas y antiguas letras flamencas. Los interrogantes más relevantes para la actualidad radican, por tanto, en lo siguiente: ¿cómo se ve afectado un breve texto literario por el tratamiento de su intérprete en la performance oral? Relativa a esta cuestión, ¿en qué medida influye la mediatización de la tradición —representada por la posibilidad omnipresente de grabación— en este texto, que puede ser recibido y transmitido por varios cantaores a lo largo del tiempo? Además, ¿las dinámicas tan características de la poesía oral tradicional son todavía visibles en los textos emitidos hoy en día? Y, por tanto, ¿qué papel desempeña la memoria en este proceso? Dado que el proceso de tradición oral coetáneo se vincula indudablemente con los efectos de una memoria colectiva y social al individuo transmisor, ¿la hipotética variabilidad de un texto literario —si todavía se la puede observar— se basa en transformaciones conscientes o inconscientes? Como consecuencia de estas cuestiones, para analizar los valores semánticos de un texto poético, resulta esencial preguntarse: ¿se puede hablar todavía de unos significados fijos de las coplas antiguas?


De tal manera, considerando la performance del texto, el enfoque de la presente investigación se centra, por un lado, en cumplir con la exigencia de indagar detalladamente en las consecuencias visibles de la intervención de un intérprete —nuevo emisor del poema oral, entregado de cualquier fuente, por tradición inmediata o mediatizada— al texto literario. Gutiérrez Carbajo (2004: 625-626) también subraya la importancia de este fenómeno para la investigación filológica en el panorama actual del cante: “No importa tanto resaltar ahora la originalidad del autor primero, como subrayar la labor del depositario, que reelabora y hace suyo el material que ha recibido”. Este depositario, cultivador de un determinado tipo de tradición oral, es el que tiene en sus manos, o en su voz, la emisión concreta del texto. Él se convierte en la instancia extratextual del coautor, capaz de crear, en muchos casos, nuevas entidades literarias, o nuevos poemas, a base de repetir y recontextualizar los elementos anteriores, elegidos para su actualizada reinterpretación. Es de suponer que este proceso puede generar diversos valores semánticos y nuevos significados, si se analizan las coplas flamencas como poemas breves en su contexto. Por otro lado, ya es hora de indagar más detalladamente en la composición y el uso de las nuevas letras, creadas por un autor, cuyo nombre como autor se suele mantener conscientemente. En cuanto a estos textos, a pesar de tener una autoría más o menos estable, se puede preguntar si también son observables los antiguos fenómenos de la poesía tradicional, dinámica y de patrimonio colectivo: ¿estas letras pueden ser retomadas por otros cantaores a continuación y pueden enriquecer así el caudal de las letras tradicionales?


Una vez abordado el objeto de estudio de esta investigación y su contextualización en la literatura científica, el desarrollo de la misma se estructura en dos partes. En la primera, tras definir en el capítulo 1 los conceptos teóricos que se aplican al flamenco, en el 2 voy a describir cómo se definen y cómo aprenden los cantaores, los cuales constituyen un elemento central en esta investigación por ser los ejecutores de la poesía oral. Por esto, hay que contextualizar su aprendizaje y su socialización en esta cultura, en relación con la memoria colectiva flamenca. En el capítulo 3 se caracteriza la poesía del cante, con los rasgos propios de las coplas, según su forma de transmisión. El 4 trata de explicar qué tipo de letras se ofrece para cada ámbito de ejecución, puesto que existe una graduación entre una performance en una sesión en vivo (incluso, en privado) y la publicación de una grabación (en estudio). Aquí, se aplican los resultados de los estudios con respecto a lo performativo, para poder explicar por qué y en qué manera se ofrecen las coplas tradicionales para su uso en una fiesta en vivo, con la correspondiente meta de afectar al estado emotivo del público presente. Frente a ello, en la actualidad, los artistas recurren cada vez más a letras de creación nueva en los álbumes publicados, influyendo en esto factores de comercialización, vinculados con los derechos de propiedad intelectual. En el capítulo 5, se desarrolla un nuevo concepto teórico para acercarse a la poesía oral contemporánea en su relación con la memoria cultural. La concepción de ‘poesía tradicional-mediatizada’ describe cómo la actual transmisión en el flamenco se mueve entre distintos medios de comunicación, o sea, entre una oralidad inmediata y una tradición oral mediatizada. Tendiendo hacia la última, hay que preguntarse si esta forma de transmisión, mediante los nuevos medios, no impide la variabilidad y tradicionalidad dinámica de las letras transmitidas.


Las observaciones sobre los conceptos más bien generales se comprueban en los estudios de caso, en la segunda parte de esta monografía. En el capítulo 6, se analizan y se comparan varias letras tradicionales (mediatizadas) de cantes contemporáneos en distintos palos, para poder dar cuenta de las exigencias de cada modalidad musical y de la importancia del contexto en que se interpreta la poesía oral. Por primera vez, se va a realizar un análisis profundo de determinadas coplas tradicionales en su conjunto: en los cantes, estas coplas se encuentran insertadas como soportes literarios en una unidad musical, así, se va a poder comprobar que la interpretación de los valores semánticos de cada poema breve depende en alto grado de la performance puntual en la que está integrado. El capítulo 7 se centra en las letras de creación nueva de autor, catalogando los textos según su procedencia, y se describen tanto las maneras de crear estas letras nuevas como su consiguiente tratamiento por los autores. Por esto, se analizan los textos con una autoría aparentemente estable en sus performances musicales y se comparan los resultados de análisis con los anteriores, respecto a la poesía tradicional-mediatizada, siempre en relación con la memoria cultural del cante.


De acuerdo con las preguntas formuladas anteriormente, este trabajo sobre la poesía del cante flamenco trata las letras cantadas en la actualidad, clasificándolas tendencialmente en letras tradicionales o en letras de autor. La vitalidad de la poesía se convierte en la condición fundamental para poder ser incluida en esta investigación17. Indagando en las coplas efectivamente cantadas en el siglo XXI, la presente investigación se ha desarrollado desde abril de 2014. Se fundamenta en gran medida en un estudio de campo, para lo que he realizado la recolecta de un corpus amplio de letras en el periodo de tiempo comprendido desde febrero de 2015 hasta junio de 2018. Estas letras pertenecen a grabaciones de unos 150 acontecimientos flamencos en vivo, de diversa naturaleza, a los que he asistido. Estos incluyen desde juergas y tertulias privadas hasta recitales y conciertos de carácter relativamente formal y público; debido a la dificultad de trazar fronteras estrictas entre los distintos tipos de acontecimientos, graduaré los diferentes eventos en distintos niveles. A esta base de registros personales se añaden diversas grabaciones más, recopiladas en las dispersas plataformas de internet y en las redes sociales contemporáneas.


Las relaciones mutuas entre letras, intérpretes, performances puntuales y receptores son fundamentales para esta investigación. El método de análisis utilizado para la interpretación de las letras tradicionales consiste en transcribir las letras usadas en dichas grabaciones y comparar estas con los usos momentáneos de las coplas sueltas en otras performances, registradas tanto en otras grabaciones mías como en soportes auditivos, de la amplia discografía flamenca, y audiovisuales (vídeos y películas, sobre todo, de series documentales como Rito y geografía del cante o Puro y jondo). Vista la situación algo caótica del panorama de publicaciones discográficas en el flamenco —problema del que ya advierte Álvarez Caballero (1995: 6) anotando que muchas publicaciones, incluidas las incontables póstumas, carecen de una indicación de las fechas de grabación y publicación— que se ha multiplicado en el panorama actual con el posible intercambio infinito por internet, he seleccionado determinadas performances y grabaciones con datos fiables que me parecen más notables para la historia de cada copla. Los ejemplos que proporciono nunca se entienden en el sentido de una totalidad de la aplicación del texto por otros cantaores, sino como ejemplos selectos de cantaores considerados relevantes en la historia del cante, para dar una idea del uso frecuente de las coplas tradicionales en todos los ámbitos del mundo flamenco. Para la transcripción he recurrido a veces a bases de datos existentes en internet, comprobando siempre la misma a través de la audición del soporte concreto y la revisión de las colecciones impresas, modificando la transcripción existente en caso necesario18. En los casos de letras nuevas de autor analizadas, parto de varias versiones publicadas en discos —los libretos incluidos facilitarían la transcripción; no obstante, en su mayoría carecen de las letras— y de las que se encuentran en libros, publicadas por sus poetas en forma de antologías, para comparar estas con las versiones en vivo y con las letras tradicionales.


Al ser el principal criterio para poder ser considerada poesía del cante el de que se hayan cantado las coplas según las músicas del flamenco, se manifiestan algunas complejidades. En primer lugar, resulta esencial cierta relación patrimonial entre las letras y sus intérpretes, como coautores del texto literario, puesto que lo hacen suyo al llevarlo a su terreno musical. En segundo lugar, el cante flamenco consiste en múltiples palos y estilos (véase cap. 2), que se suelen analizar por separado, en la mayoría de las investigaciones, debido a sus diversas particularidades. Mis análisis concretos se realizan también a partir de letras registradas en las distintas modalidades flamencas, para poder comparar las distintas maneras de usar la poesía y transferir las observaciones reunidas a conclusiones más generales. El conjunto de toda esta base poética que se usa en el cante sí que tiene en común ciertos rasgos (véase cap. 3).


Subrayo, como ya queda dicho, la necesidad de distinción y descomposición estructural entre los niveles musicales y literarios de la poesía del cante flamenco. Con respecto al análisis de poesía, es usual distinguir entre las tres siguientes unidades sintácticas: el verso, la estrofa y el poema. Puesto que los cantaores conceden un gran valor a los aspectos musicales, las denominaciones en el cante flamenco varían de ello. Para denominar la unidad más pequeña se utiliza con frecuencia el término ‘tercio’ que se describe como una medida de cante similar a lo que entendemos en la literatura por verso, a pesar de que una delimitación exacta sigue siendo una tarea sin resolver entre los mismos flamencólogos19. La definición de ‘copla flamenca’ por Pedrosa (2006:77) como “el texto, la letra, de cualquier canto asociado a esa tradición poético-musical” se precisa por el mismo investigador a continuación, al asociar una copla con su brevedad y lirismo, aparte de su uso como sinónimo de una cuarteta romanceada, por lo que queda definida como una unidad estrófica. Deduzco de la definición dada por Pedrosa que, para describir una estrofa, se puede recurrir, asimismo, al término de letra flamenca, frecuente entre los artistas. En principio e igual que la copla, la letra constituye una unidad autónoma muy breve con un sentido propio. Puesto que se utilizan con frecuencia ciertas expresiones como ‘cantar tres letras por fandangos’ e incluso hay cantaores que anuncian su cante con ‘voy a cantar tres fandangos’, cuando a continuación presentan una sola pieza musical compuesta como unidad de sentido, se puede deducir que, a nivel literario, cada letra se considera una estrofa independiente en el poema que resulta del cante entero20.


El método elegido, basado en las transcripciones de poemas en su performance, causa otra considerable complejidad a nivel sintáctico, en específico, en cuanto a la unidad de la estrofa y su versificación, ya que se encuentra una estructura distinta en cada caso y no coincide casi nunca la versión cantada con el poema escrito, actuando los cantaores sobre el texto literario. González Sánchez (2010: 1) ha llegado a resultados semejantes en su


análisis basado en la comparación entre una estrofa poética y una o varias interpretaciones cantadas de la misma, evidenciando las similitudes y diferencias con el texto escrito, que afectan en particular modo al aspecto métrico y principalmente al cómputo silábico, en los que influyen factores como la pronunciación andaluza o el uso de ciertos mecanismos, como repetición, sustitución o eliminación de contenidos, así como la introducción de elementos ajenos al texto poético.


Las versiones que se encuentran en poemarios y cancioneros —y también muchas coplas creadas por poetas— no constituyen sino bases prototípicas o propuestas teóricas. En la práctica, los cantaores suelen ‘destrozar’ la estructura sintáctica de esta versión base para reordenarla, según la variación musical que quieren ejecutar. Mediante repeticiones y estructuras paralelísticas en la performance, pueden convertir de tal modo una copla de tres o cuatro versos en una nueva de muchos tercios musicales (Vadillo 2015: 78-80). El palo llamado soleá, por ejemplo, se ejecuta con estrofas poéticas (en su versión base) de tres o cuatro versos de ocho sílabas, no obstante, los cantaores, cada uno a nivel individual, cambian el orden de los versos ABC (D), cantando solo el último verso sin repeticiones ni pausas. Ya que para los análisis de letras concretas transcribo el nuevo poema completo en su performance puntual, una combinación posible AAA-BC-BC21 realizada por el cantaor, en mi transcripción resulta en una versión particular de la estrofa en siete versos, en vez de los tres de la versión base, con las distintas cantidades de sílabas, según se pronuncian o no. Con respecto a la unidad del poema completo, transcribo el soporte literario de toda la pieza musical, lo que provoca una dificultad adicional sobre la definición exacta de unidad de análisis, tratada en detalle en el capítulo 6.1. Esta complejidad deriva de los códigos del mundo flamenco y del funcionamiento de los soportes literarios en relación con los aspectos performativos y musicales, que explico en los capítulos precedentes.


En relación con el surgimiento de un poema oral efímero, gracias al encadenamiento de varias estrofas autónomas, resultan relevantes los resultados de las indagaciones de narratólogos como Hühn y Schönert (2007a, 2007b). En un proyecto dedicado a este asunto han detectado que existe una relación entre los textos narrativos en prosa y los poemas líricos, con ciertos paralelismos, y abogan por aplicar los métodos propios de la narratología también a estos textos breves22. No se puede descartar que hasta las coplas flamencas, tan esencialmente líricas, narren o que narrasen algo en un estado anterior, por lo que sigo las propuestas de estos autores para enfocar mi análisis de los textos. Para el análisis del texto poético que resulta de la composición de un cante, recurro adicionalmente a un manual de Beristáin (1989). Además, me baso en distintas dimensiones de análisis (a nivel pragmático, semántico, sintáctico y de fondo histórico), propuestas por Warning (1997: 9-43). Para aclarar la estructura de comunicación poética, uso la noción de instancias intratextuales y extratextuales de los textos líricos (Schönert 1999). El método estructural de los formalistas rusos (véase Beristáin 1989: 58-72), que también Gutiérrez Carbajo (1987, 1990, 2007) aplica a la poesía del cante, se manifiesta en la descomposición del texto poético en los niveles presentados.


Así, sigo los siguientes pasos analíticos, catalogados en sus respectivos niveles: una primera lectura intuitiva y una primera vista de los niveles sintáctico, semántico y pragmático a lo que sigue un primer análisis del contexto histórico, en lo referido a la producción del texto literario y teniendo en cuenta los factores ‘autor’, ‘contexto históricoliterario’, ‘contexto histórico-cultural’ e ‘intertextualidad’. De acuerdo con ello, el último contexto, conjunto estructural vinculado al emisor y contorno (extratextual) del texto objeto, se manifiesta en unas ‘series históricas’ (Beristáin 1989: 56-58). Esta autora ordena dichas series (para lo que utiliza una gráfica con círculos concéntricos, que representan su distancia relacional con el texto, que se encuentra ubicado en el centro) en: 1) la literaria —en esta serie se encuentra la mencionada intertextualidad—, 2) la cultural y 3) la histórica. No obstante, estas series, en el caso de aplicarlas a la cultura del flamenco, convienen ser traducidas a dos niveles. En primer lugar, uno referido al mundo flamenco, con sus convenciones correspondientes, en el que están socializados los actuantes, cantaores y aficionados, principales emisores y receptores del mensaje; y, en segundo lugar, referidas al mundo real en que viven; por ejemplo, la serie histórica debería abarcar tanto la historia del flamenco como la historia general.


Tratándose de propuestas para los análisis de poemas escritos, considero imprescindible añadir para el marco de poesía oral un factor —o una serie— más. Así, mi propuesta incluye, además de los mencionados, el nivel de la actuación y ejecución de este tipo de poesía oral, que en el flamenco se realiza a través de la interpretación del texto como cante, denominado en adelante con el anglicismo performance, abarcando este término los múltiples aspectos implicados. A pesar de no separar estrictamente las dimensiones de producción, recepción y performance —dado que se realizan en continua interacción—, considero la última dimensión jerárquicamente por encima de la producción literaria del texto, vista también su fundamental relevancia en la cultura musical flamenca. No se debe olvidar que la instancia del cantaor musical, como (re)creador, prima sobre la del autor literario. Se expresa este nivel en la mención del palo flamenco en el que se ejecuta el texto. Este factor causa nuevos subniveles, siendo el más importante el que constituyen, en la poesía del cante tradicional, las performances musicales anteriores (a su vez, recreaciones o reproducciones literarias) de los mismos textos bases en circunstancias distintas, por lo que el aspecto literario se encuentra en inexorable vinculación con el factor mencionado del concepto de intertextualidad (Pedrosa 2004: 450; véanse también Kristeva 1967, 1974, 2001; Genette 1989; Gutiérrez Estupiñán 1994; Beristáin 1996; Martínez Fernández 2001; Walters 2004: 39-62). Jesús Camarero (2008: 23) se dedica también a este fenómeno clave y lo define, enfocado en mayor medida en el receptor del texto, mediante la mención de redes de textos como de las relaciones entre estas redes, usando la metáfora de una gran biblioteca:


De hecho, las redes de textos son esas mismas relaciones entre textos (un texto es un ‘tejido’ de signos para empezar, una red sería un ‘tejido’ de textos para continuar), y una relación es una red de correspondencias, de identidades, de similitudes, de paralelismos, que un lector puede establecer entre las obras que lee o que conoce. Pues bien, para definir todo esto se viene utilizando habitualmente el término ‘intertextualidad’. La literatura, en toda su vasta extensión universal, viene a ser como una gran biblioteca y los fondos contenidos en ella, el tesoro acumulado de miles de obras, nos proporcionan la posibilidad de establecer una red de relaciones de todo tipo entre sus textos. De un modo general, a esas relaciones entre textos se las denomina intertextualidad.


La conceptualización de la intertextualidad como una red extendida sobre el tiempo es aplicada por Piñero (2010a: 295) a la poesía oral, cuando considera incuestionable la premisa de que “la tradición no significa nada sin la diacronía”. Para poder contestar a la cuestión de antigüedad, de considerable valoración en el flamenco, la única solución metodológica consiste en buscar antecedentes en la tradición literaria, tanto en la del cante flamenco como la del cancionero folklórico y las obras literarias desde el Siglo de Oro, en contados casos incluso anteriores, para comparar las distintas versiones y enlazarlas. De tal manera, a continuación del análisis formal de un poema de cante, investigaré si el texto entero o sus elementos sueltos están documentados como textos literarios en otros géneros y si refieren a aspectos culturales o históricos del área en que surgieron, principalmente con referencia al sur de España. De este modo resulta obvio que no siempre conviene reducirse a los elementos performativos, por ejemplo, para identificar y definir el tipo de texto literario. Veremos que la clasificación del texto literario mediante su asociación fija con la modalidad flamenca, en que se puede —o suele— ejecutar, puede causar diversas contradicciones, cuestión tratada más detalladamente en el capítulo 6.1. Por un lado, se puede partir principalmente de que un cantaor ha elegido ciertas coplas, gracias a que estas le parecen las más adecuadas y típicas para un determinado palo, por ejemplo, la soleá. Por otro lado, sostengo que las coplas pueden representar más que la música en la que se cantan: una estrofa literaria no es una mera soleá. Las coplas del cante asimismo saltan entre las diversas modalidades flamencas y una supuesta soleá se puede cantar por malagueñas, para retomar una observación hecha ya por Demófilo. En este trabajo resulta necesario aplicar, en parte, un criterio orientado en los factores relativos a la puesta en escena del texto, ya que parto de la actuación (musical) singular del texto y analizo las letras concretas registradas en el palo flamenco correspondiente, contexto puntual del poema, aunque teniendo en cuenta que las atribuciones respectivas no son para nada fijas, sino que las coplas pueden usarse asimismo en otros contextos. En definitiva, debido a que se pueden emplear en múltiples contextos, los textos de las letras flamencas, considerados como palabras poéticas, tienen sentidos muy ambiguos, por lo que se pueden aplicar para cumplir con diferentes funciones y expresar diversas sensaciones:


La ambigüedad (equivocidad) que es quizá el peor defecto del lenguaje referencial (porque evita la descodificación rápida y certera del mensaje por el receptor) es una de las mayores virtudes del lenguaje poético, pues constituye un detonador de significaciones que enriquece las posibilidades de interpretación y hace denso, profundo y complejo el texto artístico, lo amplía con múltiples resonancias, lo colma de ecos (Beristáin 1989: 40).


Esta multitud de ecos e interpretaciones posibles, siempre en dependencia de los más relevantes factores de la performance puntual, son los que determinan los análisis interpretativos concretos. Lógico resulta que, en cuanto a la poesía tradicional del cante, se multiplican dichos factores por la cantidad de cantaores que la ejecutan durante el tiempo. Las transformaciones de los significados son los elementos en los que más enfoca este trabajo.


Además, para poder indagar sobre la relación compleja entre el cantaor, sujeto coautor y recreador tanto musical como literario del texto, y las letras del cante flamenco, procedentes de dos fuentes principales, he realizado entrevistas con cantaores profesionales y aficionados, actuantes decisivos como emisores del texto poético, aparte de múltiples conversaciones con expertos u otros involucrados en el flamenco como guitarritas y bailaores. Ya que cubren un campo temático amplio, introduzco citas de estas entrevistas durante los distintos apartados de este trabajo para concretar las reflexiones teóricas correspondientes23. Enfocando en los aspectos literarios, puedo anticipar un primer resultado que consiste en la observación de la problemática de que, para los cantaores e involucrados en el flamenco, dicho aspecto literario no constituye el factor determinante para las letras. Ello se debe, por un lado, al cambio semántico ya mencionado que ha sufrido el término y, por el otro, al hecho de que, siendo los artistas músicos ante que poetas, cuidan más los demás factores y aspectos aparentemente más importantes, como la voz y la técnica de cantar. Por ello, dejan en ocasiones “las letras abandonadas”, como me afirmó Jesús Méndez (2017). Los cantaores, salvo raras excepciones, no se muestran en todos los casos conocedores de la procedencia original de sus textos. Por ejemplo, solo en los corridos suelen cantar de forma consciente los antiguos textos de romances; por lo demás, se introducen de forma inconsciente ciertos fragmentos radicalmente cortados, que dificultan en extremo su detección y no corresponden ya con las definiciones filológicas del género romancero. Estos retazos pueden ser mezclados indiferentemente con coplas de múltiples otras procedencias, en una misma pieza musical.





1 Según reconoce ya el DRAE, se trata de personas que avisan de la existencia de una plaza libre para aparcar a cambio de una propina. Abundan en las ciudades andaluzas, especialmente en Sevilla.


2 Los dos escritores no recurren a los estudios de la mencionada rama sobre la memoria cultural, a pesar de usar como argumento la vinculación entre identidad cultural y memoria colectiva. Ambos se dedican a señalar un protagonismo gitano. A la declaración de Lefranc se puede añadir que el consiguiente miedo de que se le puede quitar este elemento de apoyo de identidad colectiva a un grupo social, puede ser una razón, entre otras, por la que han surgido ciertas teorías sobre el origen del flamenco que subrayan un hipotético hermetismo de la cultura gitana. Incluso se ha llegado, en casos extremos, a tildar de ‘robacantes’ a diversos artistas. Como ejemplos bien conocidos de ‘acusados’ pueden servir tanto el cantaor gitano Antonio Mairena (Lefranc 2000: 28, Suárez Ávila 1989: 583, Piñero 2013: 56) —a su vez, uno de los defensores más vehementes de las teorías gitanistas herméticas— como el guitarrista payo Paco de Lucía y su familia (Manuel 2010: 125-130).


3 La investigación sobre la música del flamenco, clasificada en modalidades como palos y estilos, se encuentra en un estado relativamente avanzado (véase Escobar Borrego 2004). Sin embargo, los trabajos científicos que realmente describen las consecuencias de los factores musicales al aspecto literario son todavía escasos.


4 Esto queda reflejado en la frase: “Los cantes flamencos constituyen un género poético, predominantemente lírico, que es, a nuestro juicio, el menos popular de todos los llamados populares” (Machado y Álvarez 1996: 78). Dicha declaración ha creado un polémico debate sobre si las características de lo popular se dan o no en la poesía del cante. Sobre todo, en esta discusión entra la pregunta de si es todo el colectivo popular o si son solo determinados sectores o grupos sociales del pueblo español —o andaluz— quienes cantan y cultivan el flamenco.


5 Esta problemática básica también es discutida por Adela Rabien (2010: 74-77), quien llega a la conclusión de que la sistematización de Demófilo, basada en las formas fluidas de la oralidad, complica al análisis filológico. Es curioso que la respuesta de Schuchardt no se tradujo al español sino pasados más de cien años.


6 Una obra interesante es su libro La huella del romancero y del refranero en la lírica del flamenco (1988), sin embargo, una deficiencia considerable consiste en que Carrillo Alonso parece desconocer las teorías desarrolladas por Luis Suárez Ávila, quien introdujo sus resultados con respecto a la relación entre el cante y el romancero en el ámbito académico a partir de los tardíos años ochenta. A continuación, a los informantes gitanos descubiertos por Suárez Ávila recurrirían los más nombrados investigadores del romancero —sobre todo, del Seminario Menéndez Pidal como, por ejemplo, Diego Catalán—, para aclarar un enigma hasta entonces insoluble.


7 La declaración de que la cantaora, de cuya voz se pueden percibir las letras, no —o nunca— las puede haber compuesto, debe de ser seriamente cuestionada en el panorama actual. La Niña de los Peines ya creaba coplas y se inventó estilos de cante (Cruces 2009: 30-31), de los cuales muchos se siguen cantando en su honor. Además, las cantaoras, desde entonces, inventan también sus propias letras. Tampoco se debe olvidar que tanto cantaores como cantaoras suelen recurrir a letras preexistentes del caudal tradicional del cante, con la posibilidad de hacer las letras suyas y modificarlas, según el género correspondiente.


8 La cuestión de quién ha creado el estilo musical en que se canta el texto resulta, para muchos involucrados en el flamenco, más relevante que la pregunta sobre el autor del texto literario propiamente dicho. Así, debido a atribuciones erróneas, en muchos casos no se sabe con exactitud quién es el autor del texto literario, sino que se asocia la autoría con algún cantaor creador, por esta adaptación de una base literaria ajena.


9 Sin embargo, las recopilaciones de poemas orales se han realizado entre informantes de la tercera edad; en la mayoría de los casos de romances se trataba de mujeres de avanzada edad (véase Ruiz Fernández 1991: 30-35), lo que indica que los géneros de poesía oral se encontraban ya en peligro de extinción a finales del siglo XX.


10 Estas palabras forman el título de una entrada sobre la presentación del libro De romances varios del prestigioso investigador, en el blog de la editorial de la Universidad de Sevilla (2016).


11 Los resultados de las distintas ponencias al respecto dan a entender que flamenco y romancero, en algún momento, han estado estrechamente vinculados, pero que se han alejado el uno del otro. Una posible razón para esto puede ser que el flamenco se considera ante todo una tradición musical y, solo en segundo lugar, una tradición literaria; mientras que el romancero, tradición literaria y musical, pone su énfasis al revés.


12 De las contribuciones de esta obra, no todas se acercan al aspecto literario propiamente dicho, sino que se destaca también la perspectiva antropológica. En un caso concreto, esta es representada por la aportación de Cristina Cruces, que defiende su observación de cierta irrelevancia del soporte literario en la realidad cotidiana de los cantaores actuales, dando cuenta así de la extrema complejidad de la relación entre música y soporte literario en el caso específico del flamenco. Las consecuencias de esta opinión a las consideraciones sobre las letras y a su posición en la estética del cante se van a tener muy en cuenta y van a ser debatidas (véase cap. 6.1), desempeñando este punto de vista así un rol decisivo en la presente investigación filológica.


13 Con respecto a las coplas del cante tradicionales, se recurre a ciertas metáforas: el caudal de la tradición se suele equiparar a un río, de flujo vivo, que renueva sus aguas antiguas continuamente con aguas nuevas.


14 Para esto, se basa en una estética de producción literaria. El mismo autor (Cenizo 2005) también aporta a la flamencología una monografía sobre dos motivos —la madre y la compañera—, empleados con asiduidad en las letras del cante. Además, compone coplas como poeta, que se analizan en un capítulo (véase 7.2) de este libro.


15 Lo mismo se desprende también de más reflexiones al respecto, por estudiosos como María del Carmen Arjona Pabón (2013: 56) o Stefan Krüger (2001: 8), este último desde el ámbito de la filosofía.


16 Madroñal Navarro detecta también un carácter innovador en ciertos ámbitos en su tesis Mairena Live (2017).


17 Ya Fernández Bañuls y Pérez Orozco (2004: 24), en su colección de coplas flamencas tradicionales, se basan en que todas “han sido documentadas, al menos, en la voz de unos de los grandes cantaores de estos últimos cien años”.


18 La página que más he usado es Cante y Toque, sin embargo, también he recurrido con frecuencia a múltiples blogs y otras bases de datos. He observado incontables veces —sobre todo, en las páginas web— que simplemente se presenta una copla en su supuesta versión prototípica, a pesar de diferir la versión correspondiente de forma considerable. El caso más extremo se da en algunos ejemplos de romances, cuando se publica el texto de una versión folklórica larga para referir a la versión flamenca, radicalmente cortada y fragmentada, o sea, absolutamente distinta a nivel literario. Supongo que se da por hecho la libertad expresiva deseada en el cante, por lo que parece interesar a muchos involucrados solo la protoversión base de la que puede partir el cantaor.


19 Hay investigadores que definen el tercio como un verso de la unidad estrófica (Madroñal Navarro 2017: 50, Rabien 2010: 101, González Sánchez 2010), frente a la opinión de Gamboa y Núñez (2007: 553), que están convencidos de que el tercio es una estrofa entera. Parece que su etimología, en el caso de aceptar la definición como verso, deriva de que las soleares se pueden cantar con una versión base de tres versos. Carmona (2013: 145) argumenta que se debe a la frecuente ejecución de este palo el que los versos sueltos se denominen, en general, tercios, ya que cada uno de ellos sería un tercio de la estrofa entera. La dificultad de definir este término de forma exacta queda manifiesta en una reflexión de José Luis Tirado (2012) en su blog. Grosso modo, se puede usar como un equivalente de verso, con la diferencia de que, dependiendo de la interpretación musical concreta, el cantaor estructura la estrofa existente en nuevos elementos a través de pausas y acentuaciones, que nos llevan a un ámbito netamente musicológico, imposible de tratar en su complejidad en esta investigación.


20 Una complejidad específica consiste en que el término ‘letra’ ha experimentado un cambio semántico en el discurso flamenco, haciendo referencia con frecuencia entre los artistas a una microunidad musical dependiente de aspectos rítmicos y melódicos, mientras que en esta investigación filológica se usará en el sentido literal para denominar el soporte literario de la pieza musical.


21 Para ejemplificar esto, remito a lo escrito en la página web Cante y Toque en el apartado de “Partituras de guitarra flamenca”, con los ejemplos concretos ofrecidos en la Fonoteca de Soleares, <http://canteytoque.es/solearec.htm> [09.07.2020]. De esta página se ha extraído también el ejemplo presentado.


22 Por supuesto, los dos autores (Hühn y Schönert 2007a) no igualan los dos géneros diferentes el uno con el otro. Sin embargo, se basan en que los poemas líricos pueden constituir unas formas reducidas de textos narrativos, cuyo grado de reducción es variable, al construir su emisor posibles niveles mediadores distintos.


23 He usado preguntas abiertas en estas entrevistas para poder proporcionarles a los artistas el espacio suficiente de desarrollar sus reflexiones (véase Ballester et al. 2003), además de que estas preguntas se caracterizan por cierto dinamismo, causado por el hecho de que el enfoque de las entrevistas se ha modificado durante el desarrollo de la investigación entera. En las referencias se encuentra una lista con los entrevistados, incluidos los datos necesarios, como las fechas y los lugares de realización correspondientes.
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Y LA POESÍA DEL CANTE






CAPÍTULO 1



Tradición oral, memoria,
medios de transmisión
y performance de la poesía


Este capítulo pone su foco en las relaciones entre los distintos conceptos teóricos que se emplean como herramientas metodológicas en esta investigación sobre la memoria cultural en el cante flamenco. Por la ambigüedad y el uso frecuente del término ‘tradición’ —sobre todo, en el marco de la cultura flamenca— conviene acotarlo. Llama la atención que se usa con un significado supuestamente evidente en múltiples contextos, no obstante, el término en sí parece poco estudiado y muy pocas veces definido de forma exacta. Presentaré una definición interdisciplinar para aplicarla al ámbito de las ciencias de la literatura con el fin de describir el tratamiento de las letras orales tradicionales por los cantaores actuales. La definición proporcionada de la tradición como un proceso dinámico, en estrecha relación con los fenómenos multifacéticos de la memoria, coincide con el concepto literario denominado neotradicionalista. Este concepto, presentado por Menéndez Pidal y puntualizado por múltiples investigadores que tratan la poesía oral en el ámbito hispanohablante, se basa en la transmisión de los textos. Es por ello que a continuación se presenta brevemente el estado de la cuestión a través de los casos peculiares del romancero y el cancionero lírico, para poder mostrar una definición precisa y adecuada de los términos ‘poesía oral’ y, además, ‘poesía de tipo popular’, y así concluir con una definición de la poesía tradicional frente a la poesía de autor, todos ellos conceptos estrechamente conectados con la concepción de la memoria de un colectivo cultural. De ahí que se haya reformulado y matizado el concepto de la poesía tradicional, con el criterio principal de la asimilación del poema como algo propio de sus ejecutores, incluyendo una posible actuación consciente sobre el texto.


La memoria de una sociedad está relacionada con sus medios transmisores, soportes del saber cultural. Sin embargo, hay que dar un paso más: a partir de la existencia de grabaciones es imprescindible tener en cuenta la manera en la que los medios adicionales correspondientes influyen en la transmisión de los poemas y cantes. Se puede suponer que la creciente mediatización de la comunicación oral, en especial los efectos provocados por la posibilidad de archivamiento estable en grabaciones, debería de haber frenado los procesos dinámicos de la oralidad. No obstante, en la grabación de discos todavía se pueden observar determinadas dinámicas y cambios conscientes en los textos orales. Junto a ello, en las áreas de investigación sobre la memoria colectiva y las culturas del recuerdo, los estudios recientes describen una tendencia a cierta inestabilidad en las culturas contemporáneas, marcada la transferencia de sus contenidos por su medialidad. Una posible explicación correlacional para ello se basa en el giro performativo cultural, es decir, ya no resulta un ideal reproducir un texto fijo, sino que cada performance artística acontece de forma dinámica en vivo, en el momento único de su realización; de tal manera que las características de lo performativo se convierten en condiciones para la variabilidad del texto oral tradicional abierto. De este modo, destaca el contexto en que se inserta la poesía oral. En el caso del flamenco son los factores musicales los que determinan la poesía del cante, por lo que los estudios sobre performance, performatividad y lo performativo aumentan su relevancia. Estos términos tienen múltiples significados, dependiendo de la perspectiva desde la que nos acercamos a ellos; en este caso se define lo performativo con respecto a un tipo de literatura puesta en escena de forma musical. Resulta que los conceptos presentados están vinculados entre ellos y tienen en común que sus elementos centrales, que son la transmisión y la recepción de objetos (textuales) dentro de determinados contextos socioculturales dados, se condicionan mediante la forma de realización de estos actos, sea de viva voz o en medios adicionales, más estables que la palabra oral.


1.1. La tradición: definiciones terminológicas y uso en el flamenco


Aleida Assmann (1999: 63) observa que ‘tradición’ es uno de esos términos que, al ser tan sonoros, no se cuestiona su significación y se utiliza sin definirlos. En muchos casos, se asocia con tradición algo que siempre ha sido así y que no se puede o debe cambiar1. Además, cualquier posible definición depende en gran medida de la perspectiva desde la que nos acerquemos al término, ya sea desde la teología, la sociología, la filosofía o la filología. En el caso del flamenco, tradición se considera un término clave, por definirse el cante y su autenticidad a través de él, en gran parte.


Relacionado con un debate aún ardiente sobre los orígenes y el conflictivo concepto de ‘pureza’ del flamenco, la tradición se vincula con una corriente de pensamiento dentro de esta cultura, una escuela tradicionalista, que surge en los años sesenta del siglo XX, y que se basa en un marcado ‘neoclasicismo’ (Steingress 2005: 111). Esta corriente fundamenta los dogmas de su “concepción ideológica del cante” (ibíd.: 119) en un conservadurismo ortodoxo que mantiene al flamenco en su estado (construido) en el pasado, discurso que ha remontado la reciente investigación con sus aportaciones científicas más rigurosas (ibíd.: 120-121). Por lo tanto, el término y el adjetivo derivado siguen conteniendo determinada connotación conservadora en el lenguaje de la cultura flamenca de la que se quiere alejar esta investigación, subrayando, en cambio, que “el término filológico tradicional no tiene nada o casi nada que ver con tradicionalista, que es una palabra con una determinada carga ideológica y política” (Equipo Arriate 1990: 17).


Aleida Assmann (1999: 63), en su investigación sobre la relación entre construcciones sociales a lo largo del tiempo, la duración y la tradición, apoyándose en la teoría de la memoria cultural, expone que siempre se habla de tradición cuando se observa una línea continua desde el pasado hasta el presente al observarlo desde una perspectiva retrospectiva. Frente a esta definición obvia, la filóloga alemana realiza una propuesta en la cual esta continuidad depende de los elementos transmisores. Para la autora, el elemento central de las construcciones sociales de su concepto de tradición lo constituye la transmisión de noticias sobre el tiempo, un caso específico de comunicación por generaciones, estructurado por dos instancias, la memoria y la autoridad (ibíd.). El vínculo entre estas dos instancias se deriva del frecuente recordatorio de mantener lo comunicado de forma correcta en la memoria; en la cultura flamenca, ambos conceptos son también centrales. Aunque este tipo de comunicación se encuentra, sobre todo, en sociedades sin escritura, también se usa en culturas letradas (ibíd.: 64). Maurice Halbwachs (1925) es considerado un pionero en los estudios sobre la memoria colectiva. A partir de las reflexiones de este sociólogo francés, Jan Assmann (2011) desarrolla, en el marco del constructivismo social, los conceptos de ‘memoria cultural’ y ‘memoria comunicativa’, formando ambos fenómenos la memoria colectiva de una comunidad, y estudia las culturas antiguas marcadas por una mayor inestabilidad de sus medios orales. Por lo tanto, también presenta una concepción de la tradición —cercana a la de Halbwachs— con bases algo más normativas, formativas y sólidas. Estas normas se fundamentan en procesos de repetición, entre otras opciones, de ritos míticos puestos en escena (ibíd.: 132-134) de la forma más exacta posible: “Sin repetición se malogra el proceso de la tradición” (ibíd.: 93).


Se trata en ambos casos de una conceptualización vinculada a la conservación de las informaciones transmitidas, por lo que Aleida Assmann (1999: 77-79) deduce, con respecto a las ciencias de la literatura, que con este término se relaciona la mencionada connotación (en muchos casos negativa) de conservadurismo y describe una actitud obligatoriamente en pro o en contra de la tradición. De forma parecida a lo que representan ciertas corrientes en el mundo flamenco, se relaciona con una autoridad normativa y actitud conservadora de mantener lo antiguo que da identidad a los que se inscriben en esta tradición. En esta línea, la autora la define como una estrategia de duración temporal, y entiende por tradición una construcción cultural de identidad que depende de la continuidad entre pasado, presente y futuro (ibíd.: 158). Sin embargo, la misma investigadora da cuenta de la complejidad entre la conservación y los cambios históricos implicados en los modelos de tradición2.


En el contexto de repensar el concepto de la invención de tradiciones3, Busch y Versluys (2015: 12) subrayan que tradición, en términos históricos, no se opone a cambio: “Tradition is not the opposite of change…”, sino que tradición se considera, ante todo, una base sobre la que se innova.


Desde el campo de la filosofía, Karsten Dittmann (2004) plantea una teoría matizada de la tradición, distinguiendo entre dos aspectos: uno es el que se relaciona con el sentido más conocido del término, entendiéndolo como hábitos y costumbres, y otro es el que se refiere al acto de la transmisión de ellos. Esta diferenciación entre el acto de transmitir —del verbo latino tradere— y el contenido de lo transmitido le parece fundamental (Dittmann 2004: 14). En la cultura flamenca, el acto continuo de transmitir condiciona la tradicionalidad de la poesía recitada, por lo que este proceso de transmisión resulta de mayor relevancia. Para contradecir a la definición exclusivamente conservadora, Dittmann (2004: 13, 22-32) subraya la acepción dinámica del concepto, partiendo para su argumentación de la etimología del mismo: el sustantivo latín traditio del lenguaje jurídico romano denomina la entrega de un objeto, por ejemplo una herencia4 (ibíd.: 118-119). Para su concepto funcional-formal, el punto de partida es el proceso complejo o acto de transmitir que, sin duda alguna, tiene una función conservadora de lo transmitido. Sin embargo, Dittmann no se limita a este aspecto, sino que expone que la tradición consiste en tres elementos que pueden derivar en un proceso dinámico (ibíd.: 122-130): Traditionsmaterial, Tradent y Akzipient.


En primer lugar, está e l material de tradición (Traditionsmaterial, traducción mía [F. H.]) que puede consistir en objetos materiales, conocimientos o textos orales y escritos. Mientras que los últimos son más resistentes a pérdidas y modificaciones por constituir la escritura un medio estable, los materiales orales5 dependen del cultivo de transmisión por parte de los depositarios. En segundo lugar, está el transmisor (Tradent) que —después de haber sido receptor y disponiendo del patrimonio del material— entrega el material al receptor al que considera un posible futuro transmisor. De esta manera, la tradición se realiza de generación en generación. Un elemento central en este acto constituye el receptor activo (Akzipient) que participa en el proceso a la hora de elegir lo que acepta a recibir del transmisor, concediéndole cierta autoridad al transmisor e interpretando así el material entregado. Por lo tanto, recibe el material en dos pasos, uno selectivo y otro hermenéutico. Dado que se trata de un proceso de traspaso continuo de dominio, el receptor consigue junto al objeto el poder de disposición o la responsabilidad de patrimonio sobre este (Dittmann 2004: 325). Es decir, dicho concepto de tradición siempre incluye una apropiación por parte del receptor crítico que acepta el transmisor como autoridad y el material como vigente. Gracias a esta apropiación, existe la posibilidad de actualizar el material antes de transmitirlo de nuevo.


De tal forma, el material de tradición, en principio, resulta modificable por el receptor, que se convierte en futuro transmisor, lo que crea determinada dinámica actualizadora frente a la connotación negativa del exclusivo conservadurismo del término. De esta manera, la tradición viva abarca los dos polos de conservación y renovación. Ambos se consideran clave, en el contexto de la cultura flamenca, para contestar a la pregunta de cómo procesan los cantaores las letras que reciben de la tradición.


Por lo tanto, resulta necesario trabajar con un concepto de literatura que va acorde a esta concepción dinámica de tradición. Existe el concepto de ‘poesía tradicional’, planteamiento que subraya el hecho de que esta poesía oral se mueve entre conservación y renovación, siendo “[…] la pauta común de otras tradiciones manteniendo el juego entre ambas fuerzas, que es la esencia de la poesía tradicional” (Díaz Roig 1989: 666). Ya se ha mencionado que también se habla de tradición para describir los hábitos y características de una cultura en determinadas épocas, trazando, asimismo, la línea continua retrospectiva. Así, aparecerán también los términos de tradición antigua y moderna, por ejemplo, con respecto a las manifestaciones de la poesía oral tradicional hispanohablante. La definición por Frenk (1971: 11) como repertorio estilístico y temático corresponde en parte con lo que Shmuel N. Eisenstadt (1979: 147) entiende por tradición, un depósito o reservorio. La supervivencia de este conjunto de recursos y temas, en este caso el contenido de la tradición, también se explica con la entrega a través de la transmisión, tanto oral como escrita, por lo que se fundamenta, asimismo, en el mismo proceso de tradición.


En resumen, el concepto ‘tradición’ se usa aquí de forma prioritaria como un proceso dinámico, no opuesto a cambios y modificaciones, que depende de la entrega continua del material —en este caso concreto, las letras del cante— y de la apropiación realizada por sus receptores, los cantaores. El adjetivo ‘tradicional’ se usa para describir el material poético entregado en dicho proceso y la tradicionalidad se basa en la vitalidad de los poemas, desarrollándose en variantes en el transcurso de su transmisión oral.


1.2. La memoria cultural y la poesía oral tradicional


El concepto de tradición se encuentra en estrecha relación con los conceptos de la memoria cultural (A. Assmann 1999). El hecho de que la palabra clave ‘memoria’ (la humana y/o la archivada en soportes de distinta índole) siempre ha desempeñado un rol determinante en todos los procesos culturales, entre ellos, los mencionados de transmisión oral en el cante flamenco, invita a recurrir a las investigaciones sobre las culturas del recuerdo (véase Erll 2012, en especial 45-52). Los conceptos sobre la memoria colectiva, ya aplicados en más de una ocasión a la literatura, gozan de un auge de interés en las investigaciones filológicas desde los años ochenta (véase Erll 2012: 197-264), hasta haberse cristalizado en las teorías actuales sobre la memoria cultural. Los estudios recientes sobre la memoria destacan ante todo la dimensión social y la medialidad de su transmisión. A. Assmann (2011: 17-22) distingue entre la memoria como ars y la memoria como vis. La primera se entiende como arte o técnica, o sea, que se trata de la antigua mnemotecnia con el fin de aumentar la capacidad de recordar algo a nivel individual, y se encuentra en relación con los estudios cognitivos sobre la memoria biológica de cada sujeto. La segunda concepción se refiere a una fuerza antropológica en la que se acentúan el poder transformador, el carácter procesual y la reconstructividad del recuerdo (véase también Erll 2012: 41-42). Este segundo tipo, concepción más bien metafórica del término memoria, resulta de mayor interés en la actualidad y se expresa en una sociedad dada con determinados símbolos que transportan la memoria, figuras del recuerdo (J. Assmann 2011) o memory sites (Rigney 2010).


En general, los textos literarios pueden, además de articular las relaciones entre memoria e identidad (véase Maldonado Alemán 2010), convertirse con facilidad en portadores propios de una memoria colectiva. Con respecto a la memoria colectiva, se distingue asimismo entre varios conceptos. Basándose en los fundamentos teóricos de Jan Assmann (2011: 47-58), se define, por un lado, la memoria comunicativa, relacionada con una memoria corta social, experimentada o transmitida de forma oral por los testigos directos durante un máximo de tres generaciones, o de ochenta a cien años, que se considera la memoria viva. Por el otro lado, existe la memoria cultural, que abarca varias épocas y se define como el conocimiento compartido sobre el pasado, manifestado en determinadas instituciones, en el que se basa la identidad de un grupo o de una sociedad como memoria oficial. Entre estos conceptos se ubica el de la memoria colectiva, ya que tanto la memoria comunicativa como la memoria cultural se producen de forma colectiva. Siguiendo esta distinción entre una memoria comunicativa cotidiana y una memoria cultural, más bien basada en artefactos (rituales), los estudios actuales sobre la memoria en el campo de las ciencias de literatura prefieren aplicar el concepto de la memoria cultural, tratándose en el caso de textos literarios de artefactos que pueden representar simbólicamente la memoria de una cultura, a través de la cual los individuos se pueden identificar con el colectivo cultural (véanse Erll et al. 2010, Erll y Rigney 2009, Erll y Nünning 2005). En el flamenco, estos planteamientos resultan centrales para analizar las letras de determinados cantes, relacionados a gran escala con romances y coplas líricas tradicionales, manifestaciones culturales con cierta relevancia en el área hispanohablante. Las letras que emplean los cantaores sirven además en muchos casos para perpetuar los recuerdos a artistas y cantes antiguos de la historia del flamenco, que también sirven a su vez como figuras del recuerdo en su función de puntos de apoyo de una identidad colectiva6.


A pesar de destacarse en el discurso flamenco la oralidad de transmisión de sus artefactos, recitados desde la memoria, resulta que los conceptos referidos a lo popular, lo tradicional y una obra de autor no siempre están definidos con claridad en el contexto en el que se produce.


Desde los inicios del siglo XX ha aumentado el interés en estudiar los textos orales, siendo las investigaciones filológicas las primeras que se ocupan del (hipotético) contraste entre, por un lado, las formas orales y, por el otro lado, las formas escritas de pensar y expresar los pensamientos. Los filólogos clásicos Milman Parry (1928) y Albert Lord (1960) presentaron su teoría de la composición oral formulaica (oral-formulaic composition) para explicar la creación de cantos épicos orales7. En la segunda mitad del siglo XX, múltiples investigadores, entre ellos los medievalistas Walter Ong (1982) y Paul Zumthor (1983), les dan una nueva orientación a estos conceptos teóricos. Zumthor escribe su Introducción a la poesía oral con el fin de presentar una poética del texto oral en general. Resulta llamativo que los cuatro investigadores mencionados hasta ahora destacan la relevancia del concepto de performance, de tal manera que las investigaciones sobre oralidad, desde los años veinte, son consideradas las raíces de los estudios sobre la performatividad, mientras que las teorías de los dos últimos estudiosos son la señal de salida para introducir lo performativo en los estudios de la literatura oral (Velten 2002: 224)8. En un debate iniciado por la Fundación Machado (2003: 71-86), los especialistas involucrados están de acuerdo con respecto a la dificultad de definir la literatura oral por la alta complejidad del término ‘oralidad’. En principio, siempre se recurre a una distinción básica entre un texto escrito y otro transmitido por vía oral; no obstante, en la actualidad se rechaza la estricta separación entre escritura y oralidad por no tener en cuenta las interferencias e interactuaciones entre los dos sistemas (Finnegan 2007: 97, Hess 2015: 6). En estrecha relación con la transmisión y recepción por vía oral de los textos, se subraya un aspecto esencial: sus usuarios, transmisores y ejecutores. “Oral literature is by definition dependent of a per former who formulates it in words on a specific occasion — there is no other way in which it can be realized as a literary product” (Finnegan 2007: 78). En fin, el criterio definidor es la realización oral del texto como producto literario, en concreto, su ejecución en su ocasión específica por uno o varios representantes del colectivo usuario, en el caso de este estudio, los cantaores flamencos. Esta ejecución implica parámetros específicos para el análisis de la poesía que surge en la misma performance del texto. La relevancia de los estudios de oralidad para este trabajo radica en los distintos parámetros que se deben de aplicar con respecto a la poesía oral frente a la literatura escrita.


Hoy en día, la ejecución oral de la palabra poética se explica por múltiples razones, en su mayoría artísticas, por lo que un posible analfabetismo de los cultivadores de la poesía oral ya carece de relevancia como argumento. Esto no nos debe llevar a la falsa conclusión de que se trata de sistemas aislados, sino que hay que subrayar las largas convivencias e interferencias entre escritura y oralidad, y entre culturas letradas y populares9. Enrique Rodríguez Baltanás (en Fundación Machado 2003: 75) hace hincapié en que, en todo caso, “[…] oralidad y escritura se complementan, no se excluyen”. Teniendo en mente lo problemático que resulta la división entre culturas letradas y populares, y evitando así la dicotomía obsoleta entre poesía ‘popular’ y ‘culta’ (Equipo Arriate 1990: 16, Zumthor 1991: 23), conviene trabajar sin el prejuicio de que la poesía oral es necesariamente popular10. En vez de ello, usaré el concepto de ‘poesía oral tradicional’, relacionado con el proceso de transmisión, desarrollado por Menéndez Pidal. Para su teoría neotradicionalista, presentada por primera vez en una conferencia en 1922, el renombrado filólogo y sus seguidores usan los resultados de las investigaciones sobre el género épico-lírico del romancero tradicional, llevadas a cabo a partir de inicios del siglo XX. Para conciliar entre la postura colectivista y la individualista del siglo XIX reconoce, por un lado, que el “espíritu colectivo del pueblo creador de sus cantos es una fantasía” (Menéndez Pidal 1973: 199), destacando, por otro lado, la coautoría colectiva de los transmisores de la poesía tradicional por su “elaboración sucesiva” (ibíd.: 200). En este postulado neotradicionalista se fundamenta la mayoría de los estudios posteriores sobre la poesía oral española, aunque refinando algunos puntos. Pedrosa resume la relación entre oralidad y literatura tradicional de esta forma y ofrece una definición válida, aun para la actualidad:


Además, la ‘literatura oral’ suele englobar la ‘literatura tradicional’, que incluye el conjunto de obras literarias cuya transmisión, por lo general oral, es aceptada de tal forma por una comunidad que, al ser memorizada y transmitida de boca en boca entre sus gentes, comienza a adquirir variantes distintivas en cada ejecución y a atomizarse en ‘versiones’ siempre distintas de su ‘prototipo’ (en Fundación Machado 2003: 72).


De esta cita se puede deducir que la tradicionalidad dinámica del texto oral y el concepto de coautoría colectiva se basan en la transmisión y recepción oral de un texto memorizado, apropiado y aceptado como suyo, lo que produce los mecanismos y fenómenos correspondientes. El criterio más destacado lo constituyen las variantes textuales surgidas por la asimilación de la poesía por el colectivo usuario. Como en cualquier proceso de tradición, los receptores se podían convertir en futuros transmisores.


La historia del romancero, género característico de la poesía tradicional hispánica hasta el temprano siglo XX, ejemplifica esta teoría (Piñero 2008: 14-17). El punto de partida de la poesía tradicional es la repetición de un texto anterior memorizado de la forma más fiel posible. De manera especial, los mecanismos se pueden observar en el romancero, cuyos textos narrativos exigen una memorización mayor que la canción lírica breve, lo que conlleva modificaciones, en su mayoría, inconscientes y causadas por el olvido humano. El proceso continuo de entrega y transmisión tradicional, asimismo, implica la posible pérdida del conocimiento del autor original a lo largo de los años, por lo que los transmisores asimilan el texto como suyo. En el momento en el que los transmisores incorporan el poema o cantar “como cosa propia, herencia antigua” (Menéndez Pidal 1960: 296) a su repertorio cultural, se convierte en anónimo y, por lo tanto, en tradicional en el sentido de que el patrimonio del poema se entrega al futuro transmisor en la larga cadena. Así, Menéndez Pidal (1973: 199-204) estableció su distinción entre poesía popular y tradicional, que describe distintos estadios: derivado de la poesía artística con su origen individual, el poema se populariza y se convierte por la ampliación de receptores y usuarios en poesía popular, estadio en que el nombre del autor todavía se mantiene, dado que el poema todavía no es patrimonio del colectivo transmisor. Al contrario, en el estadio de haberse tradicionalizado, el texto se considera perteneciente a sus usuarios. Gracias a las ligeras transformaciones, renovando lo antiguo y adaptándolo al contexto sociocultural de quien transmite el texto (Menéndez Pidal 1973: 201), un poema tradicional puede ser actualizado y recreado durante su vida por la multitud de sus transmisores. De esta manera, se explica la definición pidaliana de la poesía popular como “hecha para el pueblo” y de la tradicional como “hecha por el pueblo” (ibíd.)11. Gracias a esta continuidad dinámica, la poesía tradicional vive en variantes y su “autor es legión” (ibíd.), lo que significa en concreto atribuirle la autoría al colectivo de todos sus transmisores involucrados durante los siglos. Estos factores de patrimonio colectivo y variabilidad garantizan la vitalidad de la poesía. Menéndez Pidal (1928: 47) proclamó este hecho: “La tradición, como todo lo que vive, se transforma de continuo: vivir es variar”.


Siguiendo la línea de su pariente, Diego Catalán ha desarrollado la investigación sobre la poesía oral tradicional moderna para su concepto del texto oral abierto. En su teoría general sobre el romancero, Catalán destaca la consiguiente singularidad poética de cada texto, cuya esencia reside en ser una manifestación fugaz de un poema en constante transformación. Es decir, se moldea en una estructura abierta y para conservarse necesita la continua renovación, por lo que se mueve siempre entre los dos polos de tradición antes mencionados. Así, los textos son sujetos “[…] al juego de las dos formas complementarias que gobiernan la transmisión y transformación de toda estructura social y de toda expresión artística colectiva: la herencia y la innovación” (Catalán 1984: 19). A pesar de ser la capacidad recreadora demostrable con más facilidad, desde una perspectiva basada en la refundición por los profesionales de este arte, vuelve a subrayar que el romancero de tradición oral moderna es el resultado de una renovación que incluye la colaboración consciente de todos los miembros del colectivo autor legión, en los actos de transmisión tradicional, unida a la capacidad de recuerdo (Catalán 1982: 285). De generación en generación, se transmite una memoria colectiva de la comunidad transmisora, en la que los defectos de memoria también cumplen una función importante como “actividad renovadora del autor legión” (Catalán 1982: 292).


En la misma línea, en cuanto a los romances interpretados en el flamenco por gitanos bajoandaluces, Suárez Ávila (2003: 63) subraya el valor que contiene “el propio olvido, como poderoso agente creador, y la heterodoxia inconsciente a la que atribuyo un enorme poder fundador”. Volviendo a las culturas del recuerdo, las nuevas investigaciones subrayan que tanto recordar como su aparente antónimo, olvidar, constituyen actos necesariamente realizados por los seres humanos, muchas veces de manera consciente (Erll 2017: 117-121, A. Assmann 2016, Krämer 2000). Ambos fenómenos ya no suelen ser tratados como antitéticos, dado que se influencian el uno al otro: curiosamente, tanto la capacidad individual como el acto colectivo de recordar en una sociedad implican y necesitan el olvido, a nivel inconsciente y consciente. Es decir, olvidar también puede constituir un acto conscientemente creador e innovador, vinculado a la renovación de un objeto transmitido. Aleida Assmann (2011: 396) y Elena Esposito (2010: 181) —presentando la socióloga italiana además su teoría general del olvido social (Esposito 2002)— consensúan que se debe al olvido consciente que los actos recordatorios se definan como procesos continuos de selección, entre lo relevante y lo irrelevante, desde la perspectiva del presente. De acuerdo con estas ideas, recordar se puede traducir como recuperar algo selecto del pasado —para no olvidar y perderlo—, vigente para el presente y para el futuro: por lo tanto, recordar significa también revivir lo pasado conscientemente en la actualidad. Además, podemos observar paralelismos relevantes entre este sistema del texto oral abierto y los resultados de las investigaciones recientes sobre la memoria colectiva, que se manifiestan, de manera específica, en las dinámicas surgidas en los textos. En cuanto a la relación entre literatura y memoria colectiva, subraya Erll (2012: 46) que cierta apertura del texto que narra sobre el pasado está provocada por el hecho de que existen incontables maneras distintas de mantener el recuerdo y reproducir las narraciones sobre el pasado, por lo que cada visión del pasado es un constructo personal e individual, que puede ser actualizado por otros puntos de vista.


Con todo lo anterior se puede entender que resulta pertinente combinar estos modelos teóricos sobre la memoria, escasamente aplicados a la poesía oral hasta el momento, con la teoría neotradicionalista de Menéndez Pidal. Hasta hoy, en el ámbito hispanohablante se ha actualizado continuamente este concepto pidaliano, cuyo enfoque inicial se considera en primer lugar historicista, y sirve para explicar la cadena que conecta la épica medieval con el teatro del Siglo de Oro, pasando, a continuación, por la época del romancero de tradición oral moderna a partir del siglo XIX (Piñero 2008: 84). También se ha reelaborado y matizado por varios investigadores que destacan lo que la tradición dinámica efectivamente crea, tendiendo hacia el polo de innovación, ya que los textos se adaptan también de forma consciente a los tiempos en que se recitan (Bénichou 1968: 7-9). Frente a la mera repetición del texto, el poder creativo “actúa sobre los viejos temas y motivos en un proceso de recreación poética, según los nuevos gustos y necesidades de la colectividad, sin que ello suponga un cambio en la actividad tradicional” (Piñero 2008: 85). Existe una clara conciencia por parte de los transmisores de asimilar los textos como suyos, ya que los transmisores consideran que los textos tradicionales no pertenecen a nadie en particular, sino a su colectivo, por lo que los actualizan según los gustos de la comunidad actual en la que viven (Díaz Roig 1976: 33-34). La observación que ya en 1922 hizo Lorca (1984: 72) sobre la poesía del cante flamenco resulta apropiada en este contexto: “Los verdaderos poemas del cante jondo no son de nadie, están flotando en el viento como vilanos de oro y cada generación los viste de un color distinto, para abandonarlos a las futuras”. Este color depende lógicamente de los gustos de la sociedad del momento. En dichos procesos, se puede perder lo épico del texto al incorporar los transmisores este texto a su contexto sociocultural coetáneo, puesto que los actos de recordar y olvidar se realizan en función de una actualización del texto a las necesidades comunicativas contemporáneas. Si el estilo de los romances ya se ha caracterizado por un llamativo fragmentarismo en toda la evolución del género (Menéndez Pidal 1928: 26-28), el estilo fragmentario es llevado a un extremo en las coplas del cante actual12.


Catalán (1982: 284), por un lado, reconoce que “el valor poético de un texto tradicional no depende de su grado de fidelidad a los arquetipos […]”. Por otro lado, teniendo en cuenta la existencia de distintos tipos de intertextualidad, insiste en la distinción entre la renovación de un tema literario por sucesivos autores y la poesía tradicional; es decir, los cambios tanto en la estructura verbal como en la temática se realizan en el marco de un texto existente dentro de la estructura abierta del poema (ibíd.: 285). De ahí concluye que el texto oral tradicional consiste en un sistema abierto y que su propiedad esencial es la apertura, tanto de los significados como de los significantes para la interpretación por parte de los receptores del texto en la larga cadena tradicional (Catalán 1984: 23). Hablando en términos narratológicos, el poema narrativo funciona como un modelo sin texto fijo, conservando la misma fábula que se puede manifestar en múltiples formas distintas de discurso, siempre en dependencia de la cantidad de sus usuarios. Aunque sea el mismo poema, presuponiendo cada variación una identidad invariable a nivel estructural, se adapta de esta forma continuamente al medio en que se produce y reproduce, lo que le da una actualidad permanente (ibíd.: 22). Este sistema abierto se encuentra también en las letras flamencas, a pesar de ser consideradas más bien textos líricos por no contener necesariamente un argumento narrativo13.


Los mecanismos y fenómenos de la poesía tradicional destacados a través del ejemplo del romancero se han aplicado por los investigadores que se ocupan de la canción lírica, al tratarse en el fondo de “dos ramas de un árbol de hondas raíces comunes” (Sánchez Romeralo 1972: 209). Piñero (2015: 14) también subraya la llamativa interacción entre los dos géneros, es decir, entre textos baladísticos narrativos largos y canciones líricas breves. De tal forma que estos fenómenos de tradicionalización —entendido como proceso de entrar el texto en la memoria colectiva— observables a través de las variantes, se dan en los dos géneros. Como observa Menéndez Pidal (1960: 297): “[…] el proceso refundidor se observa muy claramente en los largos textos narrativos de la balada-romance, pero también actúa, aunque menos perceptible, en los brevísimos cantarcillos líricos”. La lírica española existe desde el siglo XI en forma de jarchas, cantigas d’amigo y cantares líricos castellanos (villancicos antiguos), manteniendo ya en las primeras etapas una convivencia íntima con la épica (Frenk 2001: 39-40). El descubrimiento de las jarchas por Samuel Miklos Stern y Emilio García Gómez y su estudio posterior fortalecían la teoría pidaliana (Menéndez Pidal 1960: 284), insistiendo, sobre todo el arabista español, en los argumentos de la escuela neotradicionalista pidaliana (E. García Gómez 1965: 14), recurriendo al ejemplo de una fiesta de cante flamenco (ibíd.: 36-37). José María Alín, asimismo, se fundamenta en la teoría neotradicionalista para definir la canción lírica tradicional como “la que vive en variantes” (Alín 1968: 13) y subraya la línea poética continua en que se mueven las breves canciones líricas españolas.


Frenk resalta la continuidad de la poesía en su concepto de poesía de tipo popular. Sin embargo, diferencia su definición de tradición de la pidaliana y describe con este término un cuerpo de recursos y temas comunes, es decir, una escuela poético-musical de la que dispone la colectividad de todos los que participan en la creación y transmisión de la poesía oral: “[…] un caudal limitado de tipos melódicos y rítmicos, de temas y motivos literarios, de recursos métricos y procedimientos estilísticos […]” (1971: 11). Los autores que quieren componer poesía de este tipo suelen moverse dentro del mismo caudal para que su poesía se pueda divulgar, lo mismo se considera vigente para todos los transmisores que retocan y transforman la canción, es decir, existe un margen limitado a la originalidad y la innovación (ibíd.). Resulta curioso observar en qué medida los letristas flamencos siguen esta escuela, ya que se puede notar cierto ideal de emparentar con lo popular en la máxima medida posible.


Frenk (2006: 485-486) distingue en la evolución de la poesía lírica española entre una escuela poética popular antigua y una moderna. En el caso de la última, nacida de una nueva poesía lírica de tipo semipopular, se trata de recreaciones de formas antiguas por autores popularizantes; como ejemplo sirve la labor de Lope de Vega (ibíd.: 486, 109-123). A pesar de esta distinción en dos etapas, Frenk subraya la obvia relación intertextual que mantiene la canción lírica actual con la antigua: esta característica intertextual se puede ampliar al campo de toda la literatura oral (Piñero 2010a: 121). De hecho, existen ciertas letras flamencas que proceden de canciones derivadas de la lírica antigua, testimoniando una continuidad en la larga cadena de tradición.


Bajo la convivencia e influencia mutua entre el romancero y la canción lírica popular, el canto baladístico evoluciona hasta constituir un género épico-lírico, mientras que la etapa moderna de la canción lírica a partir de finales del siglo XVI se caracteriza por el triunfo de las formas de cuarteta romanceada y seguidilla como las dominantes; es decir, se ponen de moda las dos formas estróficas: o la copla, cuatro versos octosilábicos con rima asonante en los versos pares o la seguidilla, de siete versos con los impares heptasílabos y los pares pentasílabos (Piñero 2010a: 61). En cuanto a aspectos formales como medida y tipo de rima, las coplas modernas son idénticas a los romances, siendo la extensión la única diferencia, lo que dificulta determinar en casos de coplas antiguas si se trata de una canción autónoma o de un fragmento desprendido de un romance (Alín 2001: 117). Ambos tipos —copla (romanceada) y seguidilla (con la variante gitana/flamenca posterior)— son esenciales para el cante, ya que la mayoría de las coplas flamencas tiene antecedentes en estas estrofas líricas.


La denominación copla se usa para múltiples fenómenos y resulta imprescindible delimitar las coplas empleadas en el cante flamenco como objetos de estudio para evitar el riesgo de confusión con el género de la copla andaluza, denominada asimismo copla a secas o canción española. Pedrosa (2006) realiza un análisis diacrónico de la evolución del término y sus significados cambiantes, que se transforman desde un manifiesto escrito de poesía culta al tipo más popular de poesía tradicional. El proceso de cambio más significativo ocurre en el siglo XVI (Pedrosa 2006: 77), hasta que los folkloristas del XIX denominan mediante la palabra copla una estrofa lírica breve, anónima y popular (Pedrosa 2006: 90). Su actual definición, usada en este trabajo, describe una estrofa “lírica de naturaleza esencialmente oral, anónima, tradicional, por lo general en metro de cuarteta, de seguidilla o (más raramente) de quintilla o de décima […]” (Pedrosa 2006: 77). Por lo tanto, la copla es una estrofa del poema oral. Una diferencia crucial entre romance y copla lírica es que, en el caso de estas últimas, se trata de textos llamativamente breves en los que no hay que recordar tanto un argumento narrativo, sino que se puede concluir que las variantes (innovadoras) se realizan a nivel de determinadas palabras clave y de forma más consciente por el colectivo transmisor.


A pesar de contradecir la escuela neotradicionalista algunos postulados de la teoría oralista —por ejemplo, la composición oral exclusiva sin interferencias con la transmisión escrita—, un elemento esencial de esta composición oral, según los oralistas, desempeña un papel relevante: las fórmulas compartidas son elementos centrales también en el lenguaje poético de las manifestaciones tradicionales hispánicas. Es decir, se trata de grupos determinados de palabras, hemistiquios formuláicos, expresiones lexicalizadas de un contenido cuyas principales funciones son tanto mnemotécnicas como semánticas y que se han transmitido durante un largo tiempo. Aurelio González (2007: 516) entiende una fórmula “en el sentido de una serie de elementos que se repiten sin variación notable (tanto discursivamente como significativamente) en distintos textos”, mientras que prefiere el término de ‘estructura formularia’ cuando sí se pueden observar dichas variables o una reestructuración de los elementos sueltos de la misma fórmula. Su uso se documenta tanto en múltiples romances —saltando de uno en otro— y canciones líricas como en las letras del cante, y su uso ayuda en la recreación del poema, evocando connotaciones específicas en el receptor14.


De las características descritas, se puede resumir que toda poesía oral tradicional tiene una estructura abierta, y que ni el transmisor ni el futuro usuario la consideran acabada o cerrada, sino en continua transformación por la posibilidad de modificarla, alargando o fragmentando los poemas, en fin: “recrearlos como algo propio” (Piñero en Fundación Machado 2003: 74). En la poesía tradicional, la autoría anónima, mejor dicho, desconocida, no se debe en exclusiva al hecho de haberse perdido el nombre del autor primero, sino a la asimilación consciente del poema destinado al cante como patrimonio suyo por la colectividad transmisora e intérprete. Por ello, cada actualización es personal y diferente, única e irrepetible, afectando esto la relación entre la poesía oral tradicional y la poesía de autor. El texto oral tradicional abierto, en principio, se opone al texto cerrado —en relación con el texto escrito— vinculado a las cuestiones de autoría. La conciencia de apertura en la recepción de la obra se convierte en el criterio más relevante para distinguir entre los dos tipos. Bajo la denominación de poesía de autor se pueden incluir todos los poemas de autores individuales que escriben y publican sus versiones definitivas y a los que, a continuación, los intérpretes le siguen atribuyendo el patrimonio y la autoría de la obra15. Con respecto a la relación entre poesía y música, el fenómeno de la poesía de autor se relaciona con el de los cantautores y la canción de autor. Dicha categoría resulta relevante, ya que existen letras cantadas en el flamenco compuestas o producidas por un autor en las que se ha mantenido esta conciencia de autoría, independientemente de si el autor original pertenece a una clase culta o una cultura ágrafa, o si las ha producido para el cante o las ha escrito para la función de leerlas en silencio. De todas formas, una poesía de autor siempre puede convertirse en tradicional mediante la transmisión recreadora, por lo que conviene tener en cuenta que existen interferencias entre los tipos de poesía culta, escrita y popular, oral16: nunca se puede hablar de fronteras estrictas entre estas formas poéticas (Gutiérrez Carbajo 2010: 328).


Asimismo, la relación estrecha entre poesía tradicional y memoria cultural resulta evidente, ya que un fenómeno posibilita el otro. El hecho de que los estudios recientes sobre este tipo específico de memoria colectiva describan la tendencia a cierta inestabilidad en las distintas culturas del recuerdo, ya que sus contenidos dependen de una medialidad de su transmisión, contribuye a que este tipo de poesía se caracterice principalmente por un extraordinario dinamismo.


En el siglo XXI, los investigadores que se dedican a la poesía oral cuestionan el futuro de las canciones tradicionales y están de acuerdo en que la literatura oral se encuentra seriamente afectada por los cambios del siglo XX. Diversos factores provocan que los fenómenos y procesos de la transmisión dinámica ya no se produzcan en la actualidad, por lo que resulta difícil hablar de la existencia de una poesía oral tradicional inmediata. Para graduar los distintos niveles que se dan entre la poesía de autor y la tradicional, basándose en sus análisis de los romances flamencos interpretados por Antonio Mairena, Suárez Ávila (2003:72) inventa el término de ‘tradición atípica’, que denomina las letras del cante que se entregan al receptor de una forma irregular:


Junto a la tradición casera, doméstica, amasada de generación en generación, que se da en un núcleo, en un barrio, en un pueblo, en una comarca, entre unas particulares gentes, mantenida por la repetición de múltiples actos efímeros y apoyada en el frágil testigo de la memoria y el oído, ha aparecido la tradición atípica, que ha llegado al sujeto emisor, por cauces bien distintos.


Aparte de la escritura, uno de estos cauces distintos a la transmisión oral directa puede ser la entrega por grabaciones. Esto provoca nuevos interrogantes, entre otros, la cuestión de cómo afecta la actual evolución de la comunicación humana general a la tradición oral.


1.3. La mediatización de la memoria y del texto oral


Una rama de investigación relativamente nueva en el ámbito de las ciencias de la comunicación es el estudio de la mediatización17, que analiza las complejas relaciones que se producen entre los mismos actos comunicativos, los medios, sus usuarios y los aspectos socioculturales vinculados (Krotz 2001, Krotz y Hepp 2012).


Debido a la íntima relación que mantiene la poesía oral con el medio por el que se transmite, resulta relevante su soporte para analizar las letras del flamenco actual. En principio, por medio se puede entender cualquier entidad entre emisor y receptor. La memoria colectiva, desde las culturas humanas más arcaicas, depende de la medialidad de transmisión de sus contenidos. La precaria e inestable voz, el oído y la memoria humana eran los medios a través de los cuales se realizaba todo proceso de comunicación oral hasta el surgimiento de nuevos medios materiales adicionales18. Por lo tanto, la cadena tradicional de transmisión oral descrita en el capítulo anterior también se ve afectada siempre que se invente algún nuevo medio o soporte que conviva con la voz. Zumthor (1991: 37), siguiendo a Ong, ya describe una “oralidad mecánicamente mediatizada, […] diferida en el tiempo y/o en el espacio” como una de cuatro tipos de oralidad. Teniendo en cuenta el año de publicación de su obra, conviene recurrir a los estudios recientes sobre este asunto tan dinámico, que continúa transformándose de forma acelerada. De tal manera, informaciones, textos, poesía y música se transmiten a través de medios que no corresponden con la performance oral inmediata. En principio, se pueden transmitir por escrito, no obstante, en la actualidad y sobre todo en la transmisión del flamenco resultan más relevantes los aspectos en relación con las grabaciones, acústicas o audiovisuales, sean los medios análogos o digitales. El proceso de mediatización implica que los objetos son cambiados y adaptados en modos determinados por la estructura del sistema medial correspondiente, de tal forma que, en general, versiones grabadas, arregladas y mediatizadas de canciones tradicionales se convierten en modelos de referencia y pueden constituir la única versión conocida para las generaciones jóvenes (Åkesson 2012:70). Muchas canciones folklóricas y sus letras fijadas se atribuyen a sus intérpretes actuales. Con respecto al flamenco, derivado al menos en parte del folklore, este aspecto resulta imprescindible, ya que los audiovisuales reemplazan en mayor grado la tradición oral inmediata (Steingress 2007: 49-50). Además, se asocia la creación de un estilo en muchos casos con el primer artista que llegó a grabarlo y presentar un testimonio estable.


Desde siempre había interrelaciones entre los distintos sistemas de difusión de comunicación. Después del primer medio de escritura, los manuscritos, fue la impresión, en el siglo XV, la invención que tuvo un impacto más considerable en la transmisión de informaciones y textos, multiplicando las palabras escritas y provocando que quedaran de forma definitiva en este medio (Ong 2016: 120-121). A pesar de que resulta lógico que el medio natural de lo impreso solo puede ser lo concluido (Ong 2016: 131), conviene tener cautela a la hora de distinguir de manera estricta entre lo oral como lo dinámico y lo escrito como lo estable. La difusión de la literatura por escrito no frenó la cadena oral tradicional, sino que los dos medios convivieron durante siglos, siguiendo el desarrollo paralelo de la poesía oral en múltiples casos en estado latente. A partir del último cuarto del siglo XIX, momento en el que se inventó la máquina de grabación de sonido (Overbeck 2010: 78), cuyo impacto fue mayor que el de la imprenta, se ha visto afectado asimismo el texto oral en sí.


Aplicar el concepto de mediatización significa, en general, relacionar la comunicación con sus medios y sus usuarios para poder analizar las influencias mutuas; en su desarrollo se ve realizada gran parte de la comunicación humana actual, ya que se lleva a cabo a través del sistema medial correspondiente y es, por lo tanto, influida y transformada por este mismo. Hoy en día, las dinámicas causadas por los nuevos medios de comunicación se pueden hacer notar en múltiples campos (Lundby 2014), tanto culturales (Hjarvard y Petersen 2013) y sociales (Krotz 2014) como en el de la memoria (Erll y Rigney 2009). En una línea semejante, y a nivel general, Brenel (2006: 62) destaca el papel de la radio, de la televisión y de los vídeos en la “mediatización de la memoria del flamenco”.


Este fenómeno resulta fundamental para el cante actual y exige recurrir a las investigaciones transdisciplinarias recientes al respecto, puesto que tratar la memoria es impensable sin medios (Erll 2011: 125). Jan Assmann (2011: 47) entiende el pasado no como algo natural, sino como una creación cultural inexorablemente vinculada con ambos tipos de medios, estables e inestables, a través de los que se mantiene la memoria: “Lo que todavía es hoy recuerdo vivo, únicamente se transmitirá mañana a través de los medios” (ibíd.: 50). Seydel (2014: 203) resume de lo expuesto por Jan Assmann que se trata ante todo de procesos de una estabilización de la memoria cultural, mediante unas formas simbólicas en estrecha relación con determinados artefactos y soportes de datos que se divulgan mediante medios de estancia estables. Como se viene señalando, además de los medios de comunicación en sentido estricto, existen otros medios mediante los cuales se transmite la memoria cultural de un colectivo. Por esto, se ocupa Aleida Assmann (2011: 11-12) de describir la relación específica que resulta entre este tipo de memoria social y sus objetos mediadores y transmisores, clasificando los últimos en cuatro tipos, que son objetos mediales y materiales: a) de escritura, b) de imágenes, c) de cuerpos y d) de lugares. Estos cuatro tipos abarcan el fenómeno clave de la existencia de unos objetos simbólicos portadores de los recuerdos. Para tratarlos en detalle, los distintos investigadores han seguido desarrollando un principal planteamiento, presentado por Pierre Nora entre 1984 y 1992 sobre los lieux de mémoire o lugares del recuerdo. Además de los lugares geográficos en sentido estricto, estos pueden ser “edificios, monumentos y obras de arte, así como personajes históricos, aniversarios, textos filosóficos y científicos, actos simbólicos, etc.” (Erll 2012: 31). Vista la amplia gama de objetos en los que los significados del pasado se pueden condensar —entre personas, creaciones artísticas, aparatos, instrumentos e incluso medios de comunicación u otros objetos portadores—, se usan varias denominaciones generales para describir los correspondientes fenómenos19. Una denominación actual que ofrece mucha amplitud de uso es el anglicismo de memory sites, dado que va más allá de su traducción directa de lugares geográficos, por lo que permite denominar tanto topoi e imágenes como lema o personalidades que se pueden convertir en símbolos del saber colectivo y de la identidad cultural. Basándose en Nora, Rigney (2005: 18) sostiene que estos objetos expresan de hecho la máxima cantidad de significado condensada en la mínima cantidad de signos, con el fin de hacer circular la memoria colectiva. La autora vuelve a subrayar que su conceptualización no se reduce a los lugares propiamente dichos, sino que los memory sites pueden ser constituidos por diversos objetos, como textos o personas, por lo que los describe en el sentido de figuras simbólicas que actúan como puntos de referencia comunes dentro de una comunidad (Rigney 2010: 345).


La importancia de los memory sites para el colectivo se fundamenta en representaciones mediales repetidas, que a su vez son transformatorias (Erll y Rigney 2009: 5). Además, de acuerdo con las ideas de J. Assmann (2011) sobre las figuras del recuerdo, Rigney (2010: 345) declara que estos objetos de la memoria colectiva no se convierten en tales, ni todos a la vez ni de forma natural, sino que los memory sites surgen como productos culturales a través de un proceso dinámico de selección, en el que se eligen destacadas figuras de la memoria, en vinculación con múltiples actos de remembranza en variados medios y géneros:


For it is only through the mediation of cultural practices that figures of memory can acquire shape, meaning and a high public profile within particular communities. The repertoire of such cultural practices changes over time together with technological and aesthetic innovations.


Así, un memory site puede ser cualquier objeto que transmite, en la misma medida de un medio propiamente dicho, determinados elementos de la memoria cultural, por haber sido elegido y recargado con sentido y significación a través de prácticas culturales (Erll 2012: 87-88, 187). En fin, se trata de constructos que transportan un recuerdo a un pasado asimismo reconstruido. Estos fenómenos resultan claves en la cultura del flamenco, ya que muchas letras pueden contener o constituir por sí mismos memory sites significativos.


Por su parte, Andrew Hoskins (2014, 2009) presenta una teoría multidimensional de mediatización de memoria, en la que parte de la premisa de que un determinado tipo de archivo vivo es la condición organizadora de la memoria en la segunda fase actual de mediatización20. Además, este archivo vivo está marcado por una hiperconectividad interactiva que convierte la memoria más bien en un asunto de circulación y de intercambios continuos de datos efímeros y expresiones personales en medios digitales que en una representación estable de recuerdos del pasado. Es decir, desde que ocurrió el “connective turn” (Hoskins 2011: 21), la mediatización de la memoria no se reduce a las consecuencias de fijación de modelos del pasado, sino que también implica incontables nuevas dinámicas. Estas dinámicas se manifiestan tanto en la comunicación humana21 como en lo que se entiende por memory sites. La interactividad de estos procesos causa que, hoy en día, los recuerdos y significados del pasado puedan transformarse con extrema velocidad. Asimismo, se puede modificar lo que es o significa un memory site.


Volviendo al texto oral, podemos partir de que hasta la invención de grabaciones cada comunicación oral se realizaba de forma inmediata en vivo, coincidiendo el transmisor y el receptor tanto en el espacio como en el tiempo. La grabación provoca que la voz se pueda trasladar en las dos dimensiones, la espacial y la temporal (Zumthor 1991: 29). Siendo la necesidad social uno de los varios factores para que surja un nuevo medio de comunicación, este surgimiento hizo necesario inventar un nuevo concepto teórico, el del estado ‘en directo’.


Según Phillip Auslander (2008, 2012), el anglicismo liveness describe un efecto históricamente variable de la mediatización que se analiza de manera paralela a la historia de la grabación. La historicidad del concepto se basa en que la consideración de algo como ‘en directo’ cambia con el tiempo, en relación con el cambio tecnológico22. La definición por defecto de live, ‘en vivo’, se basa en la presencia corporal y temporal del enunciador y del público. Así, se realiza y se recibe en el mismo espacio al mismo tiempo (hic et nunc), criterio que resulta también esencial para la performance de la poesía oral según Zumthor (1990: 29). No obstante, hoy en día existen situaciones de actuaciones en directo donde no se cumplen estas condiciones básicas23. Desde los días de las primeras grabaciones analógicas de sonido hasta ahora, el desarrollo de la tecnología de grabación ha provocado que lo que consideramos como ‘en directo’ cambia en función de la capacidad de respondernos en tiempo real. Por su parte la consideración de ‘en vivo’ depende de su realización principal como tal. A pesar de la principal dicotomía, lo grabado y lo que es en directo o en vivo conviven en una relación compleja. Las réplicas de performances en directo y/o en vivo resultan de la evolución específica de las técnicas mediales, separando producción y recepción (Kleiner 2013: 20). La transmisión y recepción sincrónica de la performance inmediata o in praesentia implica una presencia temporal y espacial, en consecuencia, dicha separación se convierte en un factor relevante para el análisis de la poesía oral. La singularidad de cada performance se refiere a que cada versión es singular por ser cantada en un momento único: “Este es el sentido radical de la unicidad del texto oral” (Piñero 2010a: 189, cursivas en el original). Una vez grabada la canción, se mantiene rigurosamente tal cual (ibíd.).


Por diferir la réplica grabada de la puesta en escena inmediata, conviene, en el caso del archivamiento grabado, hablar de una performance oral mediatizada, estableciendo una relación con los cuatro tipos de oralidad según Zumthor (1991:37): oralidad primaria, oralidad mixta, oralidad secundaria y oralidad mediatizada. La diferencia entre las dos prácticas de conservación —memoria humana frente a archivo técnico— es que el archivamiento en medios estables puede frenar a los procesos de oralidad dinámica. Para posibilitar la realización de los efectos de variabilidad de la poesía oral tradicional, en principio, la transmisión tiene que cumplir el criterio de realizarse en una performance inmediata. Separados los distintos momentos en la performance mediatizada, se supone que, en consecuencia, disminuyen los efectos de variación inconsciente. La oralidad mediatizada garantizaría en teoría una exactitud continua, siendo la réplica de la performance estudiable y su proyección repetible sin alternancias todas las veces que se quiera.


El flamenco mantiene en la actualidad una relación de notable influencia mutua con los medios de comunicación, desde la prensa pasando por la radio, la televisión y el cine hasta el uso de las funciones de todos los medios anteriores abarcados por internet; en la doble vertiente comunicativa y social de estos medios, se muestra “permeable y adaptativo” (Tejedor y Rodicio 2012: 53), desplazando los nuevos medios en diversos casos las antiguas costumbres de ejecutar la cultura de manera tradicional (Krüger 2001: 125-126). La mayoría de las letras tradicionales han sido grabadas, lo que permite que puedan ser estudiadas y aprendidas por esta vía, de cara a una posterior interpretación. En esta línea, en cuanto a las culturas populares, observa Peter Manuel (1993: 7) que la mediatización ha promovido un consumismo más pasivo en vez de la (re)creación activa tradicional de música y literatura oral. Hoskins (2014: 664) y Nakajima (2012), en cambio, aplican para los procesos relativos al arte en la segunda fase de la mediatización el concepto acronímico del prosumidor, derivado de entender el receptor, a la vez, como consumidor y productor (véase Ritzer y Jurgenson 2010). Queda por discutir cómo se mueven los cantaores contemporáneos entre los polos de activa recreación y pasiva reproducción, en relación con la recepción y el posterior uso de letras anteriores.


En resumen, se considera la transmisión y recepción de un texto por tradición oral mediatizada una forma atípica de tradición. En este sentido, parece conveniente introducir la expresión ‘poesía tradicional-mediatizada’, refiriéndose a cualquier tipo de texto poético oral afectado por los medios que sobrepasan el nivel de voz o cuerpo humano, en muchos casos, entregado este texto en una performance archivada en un medio estable. La memoria que era, en principio, responsable para la transmisión de lo recordado ya no es la memoria biológica de cada individuo, sino que se debe considerar la memoria colectiva de una comunidad cultural, que también se ve afectada por los procesos de mediatización de toda la sociedad. Con respecto al concepto dinámico de poesía tradicional, emerge la pregunta de si en los tiempos de comunicación altamente mediatizada con la consiguiente relevancia de las grabaciones, todavía se pueden observar los fenómenos de dinamismo relacionados con la performance del texto oral y, en caso de una respuesta afirmativa, por qué razones.


1.4. La performance o la ‘puesta en escena’ performativa del texto oral


Como ya hemos comprobado, el poema oral siempre es un texto contextualizado, por lo que su estudio debe de tener en cuenta los detalles en cuanto a su ejecución, la audiencia y la ocasión en la que se realiza la puesta en escena (Finnegan 2007: 85). De tal forma que la poesía oral y sus dinámicas mantienen una relación muy íntima con los términos performance, performatividad y lo performativo. Si bien existen conceptos muy distintos de lo que se entiende por cada uno de estos términos, la base de la que se suele partir en todos los enfoques es la teoría de los actos de habla de John Langshaw Austin (1962), desarrollada por su discípulo John Searle (1969). El argumento esencial consiste en la equivalencia entre hablar y actuar en los actos de habla performativos; es decir, a la hora de pronunciar estos, no solo se describe una realidad, sino que se ejecuta un acto: se constituye una realidad social a través de mencionarla. Este enfoque lingüístico de la performancia ha evolucionado y ha derivado en el debate de performatividad; las ideas ampliadas correspondientes han llegado a entrar como performance-studies en múltiples disciplinas académicas distintas con interrelaciones mutuas, influenciadas las teorías correspondientes por el postestructuralismo (Carlson 2004: 79-80, véanse también Hempfer 2014, Marqués Donaire 2017: 16-21). Son las ciencias sociales y culturales, los estudios antropológicos, de género, de todas las artes escénicas —en especial del teatro y de la música—, del deporte y del rito, los que más frutos han dado. A pesar de haber excluido Austin las manifestaciones literarias de sus actos de habla, en los años setenta varios investigadores de la literatura incluyeron lo performativo en sus escritos (Carlson 2004: 65-69), definiendo Ohmann (1971: 17) la literatura como un acto semejante: “quasi-speech-act”. En esta línea, se puede constatar que el contexto del enunciado resulta esencial para analizar, en especial, la poesía oral y el acto de su realización: “La singularidad y la grandeza de la poesía oral no se comprenden sin prestar atención a la situación comunicativa de que necesita para existir, a su puesta en escena. La poesía oral es un acto social” (Soler Díaz 2012: 72).


Además, siendo el cante flamenco un arte que parte de su ejecución musical —en concreto, de su estructuración en palos—, resulta imprescindible incluir este aspecto en sus estudios, puesto que la música como arte performativo (Brüstle 2001: 271) se considera un factor decisivo sobre el soporte literario al servicio de esta (Cruces 2003: 124)24. Un estudio de sus letras no se puede realizar separado de la performance de una pieza musical que incluye múltiples elementos como la voz, la melodía, los gestos, la mímica y la interacción inmediata con el público. No obstante, centrándose mi enfoque en las letras performadas en el cante, unos análisis detallados de cada uno de los elementos mencionados, sobre todo, de los musicales, ofrecen perspectivas para futuras investigaciones interdisciplinarias.


La teatróloga Erika Fischer-Lichte (2004), al cuestionar la utilidad de la separación de estéticas entre la de la producción, la de la obra y la de la recepción25, propone una estética de lo performativo que basa su relevancia en la concepción de un giro performativo (véase Sánchez-Prieto 2013: 77-78); este encuentra su auge desde la mitad del siglo XX y goza de un renacimiento a partir de la última década de la centuria. Un elemento central de su concepto constituye la realización escénica o puesta en escena del artefacto, pues esta ya no depende de la representación de un texto —en consecuencia, tampoco de un poema escrito—, sino que la autora argumenta que el significado de cada obra se (re)negocia y se (re)crea de nuevo entre todos los sujetos presentes en cada performance (Fischer-Lichte 2011: 61-76). Usar el anglicismo performance posibilita matizar entre dos concepciones cruciales: una escenificación y una actuación (ambos relacionados con el término alemán Aufführung). Estos conceptos no se tratan com o idénticos, sino que difieren en que las características de una escenificación pueden ser entendidas como una exposición, representando una obra preexistente, mientras que una actuación, si se realiza en el sentido de performance, acontece y se produce de forma autopoética en el mismo momento de su ejecución, a través de esta misma realización. En consecuencia, se usa el término performance pensando en un acontecimiento cultural que se ejecuta de manera única y situacional en su proceso (Velten 2002: 221, véase también Krämer 2004). Así, queda también demostrada la relación estrecha entre los verbos conceptuales performar, actuar y ejecutar con referencia a un proceso cultural, como lo es el acto de recordar de forma colectiva.


Ya se ha presentado una definición de la performance por Zumthor con respecto a la poesía oral. Sin embargo, existen otras definiciones relevantes para esta investigación que subrayan varios factores más sin contradecir el criterio de la coincidencia espacial y temporal de transmisor y receptor. Cualquier acercamiento al concepto de performance empieza a partir de la ejecución de un enunciado, sin embargo, de manera paralela a los enfoques teóricos desarrollados, la principal definición se ha extendido a un uso para describir las realizaciones de artefactos culturales. Una definición ofrecida en el DRAE lo resume y puede servir como punto de partida: “Actividad artística que tiene como principio básico la improvisación y el contacto directo con el espectador” (las cursivas son mías [F. H.]). De tal forma se nota la cantidad de elementos pertenecientes a un acontecimiento artístico que lo convierten en único e irrepetible. Frente a una escenificación en el sentido clásico, el público y su recepción interpretativa resultan mucho más relevantes, ya que su presencia y su reacción —su feedback— se incluyen en el proceso de realizar el acontecimiento (Fischer-Lichte 2011: 65, 78-81). Estos resultados son perfectamente aplicables a los estudios de literatura, sobre todo a la transmisión de la poesía o ral:


La naturaleza y el funcionamiento de la poesía oral están condicionados por el hecho de consistir en palabras enunciad as por la voz de un cantor o recitador, en un tiempo específico y en un lugar determinado, para ser oídas y entendidas -aunque el cuerpo físico de la voz puede llegar a ser más importante que el sentido que la voz pretende transmitir- por unos oyentes a quienes el emisor nunca puede dejar de tener presentes (Sánchez Romeralo 1989:19).


Tanto el modelo presentado de la performance como el término performatividad no solo demuestran que se haga algo, sino que todo hacer artístico y cultural se pone en escena y se reinterpreta. Eming et al. (2002: 9) anotan que los modelos de la performatividad subrayan el valor cultural tanto de estas escenificaciones y sus interpretaciones como de la materialidad y del carácter medial y procesual de los espectáculos, actos sociales y culturales, enfocando en el carácter autorreferente de lo performativo con su capacidad de constituir realidades. De esta manera, se realiza la producción de significados y experiencias culturales de forma continua (Kleiner 2013:18); es decir, se trata de un proceso basado en acontecimientos culturales reiterables y modificables. Según Kleiner (2013: 18), trabajar con el modelo performativo significa rechazar un concepto que define una obra como acabada, una idea muy de acuerdo con la teoría del texto oral abierto, frente al texto cerrado en relación con el texto escrito o archivado de otra forma. Aplicado al flamenco, esto significaría que lo performativo del acontecimiento aleja al artefacto, el cante, de la musealización26 y le proporciona una nueva dinámica y vitalidad: las letras flamencas tradicionales se convertirían en vivas, dinámicas y performativas gracias a la interpretación en una ocasión apta en vivo.


En resumen, volviendo a la definición ofrecida por Zumthor con respecto a la poesía oral y usada por los investigadores en este campo, refiriéndose al momento crucial en el que un poema es transmitido y recibido de forma simultánea en un lugar y tiempo concretos, resulta relevante que cualquier performance artística, asimismo, incluye estos momentos de transmisión y de recepción de forma simultánea por lo que tiene que realizarse inmediatamente en vivo para que haya una interacción entre artistas —o transmisores— y receptores. Es llamativo que todas las teorías se fundamentan en los mismos elementos centrales que determinan el concepto de tradición presentado: los actos vinculados de transmisión y recepción. Aparte de la relevancia de los transmisores y de la conservación del material transmitido, el proceso de tradición se basa en la participación activa por parte del receptor27, que se convierte en futuro transmisor. Es en especial en los estudios de la poesía de tradición oral en los que nunca se puede dejar presente este receptor activo que asimila el texto entregado en una performance inmediata —o, en la actualidad, en una reproducción de la misma a través de los medios de comunicación— y que lo puede repetir de forma interpretativa o performativa, implicando ello modificaciones individuales en la siguiente performance, en dependencia de la manera de entrega. Esto corrobora la estrecha conexión entre los conceptos en cuestión.


Surge la pregunta si los cantaores flamencos actuales, en efecto, realizan una performance de los textos y los transforman de manera consciente, improvisando en sus actuaciones en vivo: ¿en qué medida es el cante flamenco un arte performativo que se crea a sí mismo en cada performance? ¿O, por el contrario, se sigue unos modelos y textos previstos en cada actuación del flamenco? En especial, nos lleva a la cuestión de si existen temas musicales inseparablemente ligados a sus letras o es mejor hablar de cantes en los que el soporte literario presenta cierta dinámica. Para poder contestar a estas preguntas, conviene tomar en consideración cómo los principiantes adquieren sus conocimientos sobre el flamenco y cómo aprenden a cantar las letras, por lo que resulta imprescindible, asimismo, tener en cuenta los orígenes del cante, su evolución, el contexto sociocultural y las tensiones actuales surgidas en la cultura flamenca.





1 Es llamativo que en el DRAE, la tercera aceptación del adjetivo tradicional dice: “Que sigue las ideas, normas o costumbres del pasado”, un posible significado, frente a la segunda aceptación, más apta para este trabajo: “Que se transmite por medio de la tradición”. RAE: <http://dle.rae.es/srv/search?m=30&w=tradicional> [09.07.2020].


2 Por ello, A. Assmann relaciona la continuidad con las dimensiones temporales de ruptura, olvido y cambio para concluir que, paradójicamente, los modelos de tradición son formas contradictorias y opuestas a la ruptura y al cambio, a lo que contestan con la construcción cultural de continuidad. Es decir, se encienden y se reinventan bajo la presión y en evolución con el cambio histórico (A. Assmann 1999: 158).


3 Se discute desde la publicación de la obra editada por Hobsbawm y Ranger (2010) en 1983 sobre el concepto de ‘invención de tradiciones’ y de cómo se crea una identidad basada en una continuidad artificial en relación con el pasado; véase también Erll (2012: 63-65).


4 Esta definición original todavía se puede percibir hoy en la significación de un legado cultural (A. Assmann 1999: 93). A continuación de su uso en el lenguaje jurídico, en el siglo II pasa, en sentido figurado, al campo de la teología, refiriéndose al traspaso de palabras a través de la biblia. Así, se puede explicar la connotación conservadora en esta relación con la conservación de palabras de autoridades religiosas (Dittmann 2004: 119).


5 En los casos del material oral, el asunto es más complejo y puede ser que transmisores y receptores no sean conscientes del cambio paulatino provocado de su interpretación, si el material no está musealizado. Si está fijado, de nuevo, a partir de las distintas interpretaciones se pueden crear nuevas dinámicas (véase cap. 2.2).


6 Jan Assmann (1995) explica el estrecho vínculo entre memoria e identidad con que el recordar de un pasado en común se realiza por muchos individuos en función de pertenecer a un colectivo cultural más amplio.


7 Debido a no tener en cuenta las interferencias posibles entre los dos sistemas de transmisión escrita y oral, y rechazar una posible transmisión escrita, el concepto no ha sido muy acogido en el ámbito hispanohablante, debido a que se trata de una cultura donde conviven los dos sistemas, la escritura y la oralidad. Una de las formas más conocidas y emblemáticas para la peculiaridad de las manifestaciones hispánicas es el romance, donde la teoría presenta ciertos problemas de aplicación, ya que el principal enfoque se centra en la improvisación y no toda literatura oral tiene por qué ser improvisada: “El oralismo a lo Parry-Lord nunca sirvió para explicar la forma en que vive el romancero en la tradición oral moderna, donde la performance supone siempre la existencia de un texto memorizado, a partir del cual se van produciendo las variantes” (Sánchez Romeralo 1989: 14).


8 Un detalle interesante es que Zumthor escribió su Introducción después de haber leído la obra de Finnegan (1976) Oral Literature in Africa, basada en la acción performativa mediante los actos de habla correspondientes.


9 Sobre todo, conviene tener precaución con lo exagerado de la dicotomía entre culturas letradas, las ‘nuestras’, y otras orales, en relación con unas culturas iletradas primitivas, que constituye un punto problemático en la argumentación de investigadores como Marshall McLuhan (1962) y sus seguidores; véase Hess (2015: 16).


10 En el mundo flamenco, se usa todavía con preferencia el adjetivo popular para hacer referencia a las letras que tienen las mismas características que las tradicionales y también figuran a veces de tal forma en las publicaciones discográficas. Es la relativa ambigüedad del término ‘literatura oral’ y la liviandad de sus fronteras con las de dicha ‘poesía popular’ lo que causa esta imprecisión, a pesar de que el último término, según Pedrosa (en F undación Machado 2003: 72), se refiere a algo distinto: “el conjunto de las obras literarias producidas, transmitidas o destinadas a consumo por el pueblo, ya sean orales o escritas”. Se puede entender mejor la confusión terminológica teniendo en cuenta el auge de las expresiones orales en el Romanticismo del siglo XIX —corriente en la que cristaliza también la cultura flamenca— y el correspondiente debate entre los defensores de la teoría colectivista, bajo la influencia de las ideas alemanas de inspiración de la supuesta alma popular, y el postulado individualista, incluyendo esta discusión múltiples opiniones y valoraciones sobre el prestigio de lo popular. Para una discusión detallada y su relevancia en el mundo flamenco, véase Gutiérrez Carbajo (1990: 19-126). Todavía hoy existe un debate controvertido sobre si las principales obras flamencas fueron cultas o populares.


11 Con esta teoría sobre la transmisión oral continua, también esclareció el estado latente del romancero desde el siglo XVII hasta el XIX, época en que los romances tradicionales no gozaban de mucho prestigio y no se documentaron por escrito, sobreviviendo en la memoria colectiva de sus transmisores y floreciendo de nuevo a partir de 1825 gracias al interés que despertaron en los intelectuales románticos.


12 Este lirismo extremo del flamenco bien puede ser una consecuencia directa del siglo XIX, en estrecha relación con la copla breve y personal de la Erlebnislyrik romántica, en boga entre los receptores dieciochescos.


13 Veremos en el transcurso de esta investigación que en muchos casos las letras sí tienen una relación narrativa.


14 Por este aspecto, mantienen paralelismos con las fórmulas de pathos, o pathos formula, detectadas por Warburg (2012) y definidas como símbolos que codifican emociones intensivas, en migración entre los múltiples medios de transmisión en distintas obras artísticas, períodos y países, o sea, en una dimensión de objetos materiales migratorios, cuya importancia para la memoria cultura destaca Erll (2010a: 9).


15 Menéndez Pidal nombra autores ‘conocidos’ como contrapartida a la poesía tradicional: “Su evolución durante múltiples años no se puede comparar con la vida de un poema de, por ejemplo, Unamuno o Rubén Darío” (Menéndez Pidal 1954: vi). Es más exacto usar este término de ‘poesía de autor’, en vez del término ‘poesía culta’ —al referirse el último más bien a la discutible distinción entre los registros de poesía popular y culta—, ya que el autor de un poema que se ha convertido en tradicional puede también haber gozado de una formación literaria. Como sinónimo de poesía de autor, se pueden usar los términos poesía individual o artificiosa (Gutiérrez Carbajo 2007: 25).


16 El caso de algunos romances de Lope de Vega demuestra que el criterio de poesía de autor o tradicional depende de a quién se adscribe la autoría. Los romances del ciclo Zaide-Zaida son sin duda atribuidos a Lope de Vega en su forma arquetípica publicada de forma escrita (Carreño 1979: 78); sin embargo, se han encontrado en el siglo XX variantes verdaderamente tradicionalizadas entre varios cantaores gitanos, quienes se consideraron coautores y receptores de las letras de la tradición oral familiar (véase Suárez Ávila 2006: 16-20).


17 A pesar de diferir este concepto algo de la acepción ofrecida por el DRAE, más enfocada en la acción política, creo conveniente usar este término como traducción directa del concepto denominado mediatization en inglés, ya que así aparece también en las versiones en español de las obras relacionadas (entre otras, Zumthor 1991). En el ámbito alemán, asimismo, se puede observar cierta discrepancia en el uso del término, ya que hay corrientes que prefieren Medialisierung (Meyen 2009), argumentando con la ocupación del término Mediatisierung por las ciencias históricas. No obstante, los estudiosos de la corriente que, entre otros fundamentos, desarrollan las teorías sobre la acción comunicativa, prefieren Mediatisierung, término que se atribuye a Krotz (2001).


18 Con respecto a la memoria colectiva y los medios adicionales a la voz que influyen en esta, Seydel (2014: 203) usa la expresión de ‘medios de distancia’, traducción del término alemán Distanzmedien, usado por Assmann.


19 Para este fenómeno de condensación de recuerdos en un objeto, sirve también como punto de partida el concepto de ‘representaciones compactadas’ de Maurice Halbwachs, a partir del cual Jan Assmann desarrolla lo que entiende por la formación de figuras del recuerdo.


20 Hoskins (2014: 668-674), que a pesar de basarse en estrategias de guerra aplica sus resultados al mundo sociocultural, diferencia entre dos fases de mediatización. La primera es dominada por los fenómenos (más unidireccionales) relacionados con la televisión y la segunda dominada por los procesos y fenómenos que imprime internet con sus mayores posibilidades de interacción comunicativa entre emisores y receptores. Presenta ideas similares también en una obra colectiva dedicada a la memoria cultural propiamente dicha (Hoskins 2009), empleando sus teorías en este caso a los “new memory studies” (Erll 2010: 8).


21 Siguiendo a Ong, Hepp y Kramp (2016: XXI) presentan cuatro tipos básicos de comunicación, de los que solo los primeros tres son relevantes para discutir las dinámicas en la tradición del cante y su difusión: 1. Comunicación directa: denominada también ‘cara a cara’, basada en la copresencia de los involucrados (que corresponde con los criterios de la performance); 2. Comunicación por medios recíproca: se realiza en directo y posibilita una respuesta inmediata y el diálogo; 3. Comunicación por medios producida: es unidireccional, relacionada con los medios de masas; 4. Comunicación por medios virtual: de programas que nos hablan como si fueran personas.


22 La radio se basaba en la grabación transmitida en directo (Auslander 2012: 3-4). En los casos de grabaciones en cilindros y fonógrafos, se sabía que escucharlos era diferente a asistir a una performance en vivo, mientras que la radio creó un nuevo problema, creyendo la gente que el evento se emitía en directo, en el sentido de que se realizaba a la misma hora. La cuestión ética inicial implicaba transmitir solo música en directo (ibíd.: 4-5).


23 La transmisión en directo (live broadcast) y la grabación de un evento en vivo para la posterior reproducción (live recording) sugieren que la definición de lo que cuenta como en vivo o en directo —en español existen afortunadamente dos denominaciones para poder distinguir con más precisión— ha cambiado y se articula para responder a las tecnologías emergentes en este proceso que continúa en relación con el desarrollo tecnológico (Auslander 2012: 5).


24 Margit Frenk demuestra la estrechísima relación entre ejecución musical, poesía oral y sus textos, ya en períodos tempranos, y declara que en la mayoría de los casos los poemas se apuntarían posteriormente: los cortesanos de entre los siglos XV y XVI gustaban de los poemas cantados por su música, es decir, los entendían como canciones y no como poesía (Frenk 1971:51).


25 Fischer-Lichte (2011: 37) se fundamenta en que los tres elementos se realizan hic et nunc en la performance inmediata del correspondiente arte teatral, en el mismo momento en el mismo espacio.


26 El concepto de musealización (Desvallées y Mairesse 2010: 50-52) describe la transformación de un lugar natural en un museo, proceso para el que se usa también el término museificación, algo más peyorativo. El concepto se usa frecuentemente en las investigaciones sobre la memoria colectiva. A pesar de no tratarse en el caso de letras flamencas exactamente de lugares, sino de textos musicales y poéticos objetivados, considero este planteamiento como apto. Resulta de mayor relevancia en cuanto a la relación entre el flamenco y su memoria, ya que puede ser que se momifique el recuerdo a este ente dinámico y que el canon del flamenco tradicional, por tanto, se convierta en estable, exponiéndose a través de esta transformación en el riesgo de una fosilización.


27 De tal manera que este trabajo recurre además con frecuencia a varios elementos destacados por los investigadores que plantean la estética de recepción literaria (véanse Jauß 1970, Iser 1972).





CAPÍTULO 2


La memoria flamenca,
los cantaores y la poesía


Un tópico en el mundo flamenco es que todo depende de la memoria. Esta argumentación se basa en dos motivos: por un lado, los artistas suelen subrayar que practican su arte desde su memoria personal, prescindiendo de manuales y soportes escritos. Por otro lado, la historia del flamenco desempeña un papel esencial en cualquier acercamiento a esta cultura musical y todavía hoy en día muchos artistas se identifican inscribiéndose en una escuela específica del pasado. En tal sentido, conviene analizar la relación entre cante flamenco y memoria, en sus distintas facetas, sobre todo, a nivel colectivo, de todos los que participan en esta cultura tradicional. La memoria cultural, a su vez, se relaciona con su puesta en escena. De la vinculación tan estrecha entre performance y la acción de sus ejecutantes en relación con los espectadores presentes e implicados, se puede desprender que el grado de lo performativo de una (sub)cultura depende de estos mismos protagonistas. En el cante flamenco, el ejecutante corresponde con la figura del cantaor, fenómeno complejo de definir, ya que actúa en un mundo flamenco, resultando significante la orientación retrospectiva de la cultura flamenca en general.


En este sentido, este capítulo examina las diferentes posiciones en los debates existentes con respecto al contexto sociocultural del flamenco y su evolución desde los orígenes hasta la actualidad. De tal manera, se pone el foco en las distintas corrientes, en las tensiones actuales derivadas —por ejemplo, entre neoclasicistas (puristas) e innovadores— y en los contenidos de aprendizaje que se transmiten a los artistas en su socialización dentro de este mundo, con el fin de comprender de qué forma llega el soporte literario a los cantaores y cómo afectan los aspectos mencionados a la elección e interpretación de las letras. Además, junto a la historia y la memoria flamenca con su contexto sociocultural asociado, los aspectos musicales se convierten en factores relevantes, siempre en dependencia de los diversos palos y estilos que forman las modalidades del flamenco. Dado que un cante se construye por su intérprete como un set de forma no lineal, usando diversos elementos tradicionales y nuevos, la inserción de las letras está determinada por el ejecutor de la poesía oral en el contexto de su performance puntual.


La autodefinición de un artista flamenco depende en alto grado de su manera de entrada a este mundo artístico y su aprendizaje condiciona la elección y la transmisión de ‘sus’ letras. Frente a los fenómenos de un cantante o cantautor, los cantaores flamencos no se centran tanto en la composición de nuevas canciones con letras originales, sino que actúan más bien como transmisores recreadores de una antigua tradición todavía viva, haciéndola suya. Así, contextualizando las experiencias personales y los resultados de varias entrevistas realizadas en el estado actual de la investigación, se nota la relevancia de dichos factores para la tradicionalidad de las letras. A pesar de que la estética del flamenco se orienta en gran medida en unos modelos determinados del pasado, omnipresentes en la memoria colectiva, los artistas flamencos viven en la actualidad, personalizando los estilos e integrando nuevas formas de expresión en los palos existentes. En conclusión, los cantaores performan el cante y su poesía.


2.1. El patrimonio, los orígenes y la evolución del flamenco


Hasta la actualidad, se debate sobre el patrimonio flamenco, manteniéndose la pregunta de cuáles fueron los orígenes de esta cultura musical, sus supuestos ‘creadores’ o primeros cultivadores. Así, la cultura flamenca se ha visto afectada por unas corrientes determinadas que refuerzan algunos dogmas, incluso haciéndose notar cierto hermetismo hacia fuera. Hasta una fecha relativamente reciente, aproximadamente a finales del siglo XX, se ha podido observar la atribución exclusiva del patrimonio del ‘auténtico’ flamenco —o cante gitanoandaluz— a un pequeño círculo, basada esta atribución en sus supuestos orígenes. La siguiente desmitificación ha derivado en una considerable controversia que, sin embargo, se puede remontar hasta la época en la que disponemos de los primeros documentos concretos sobre los cantes propiamente flamencos y que se centra principalmente en la discusión de si los creadores del flamenco fueron gitanos o no. Ya en el siglo XIX
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