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PROLOGO

Musicologia en el siglho XXI: nuevos enfoques, nuevos retos es el titulo que da lugar al presente
volumen en formato electrénico, cuyos contenidos recogen en parte los resultados del IX Congreso
Nacional de la SEdeM, organizado por el Centro Superior de Investigacién y Promocion de la
Musica (CSIPM-UAM) y que se celebré en la Universidad Auténoma de Madrid, durante los dfas
16 al 19 de noviembre de 2016. La finalidad de aquel encuentro cientifico se asentaba en analizar
si el nuevo siglo habfa traido, efectivamente, nuevos enfoques y retos a la disciplina, o si por el
contrario ésta habia seguido manteniendo unos discursos mas convencionales, abriendo un espacio
de reflexion y convivencia cientifica propio de una sociedad académica. La presencia incuestionable
de la interdisciplinariedad, que ya fue planteada de manera contundente en el congreso del afio
2000, bajo el titulo de Campos Interdisciplinares de la Musicologia (Begofia Lolo, ed.), era un punto de
mira hacia el pasado que demandaba una revision y una puesta en comuin en el presente, para ver
si en realidad este espacio de dialogo con otras disciplinas habia permitido la asimilacién de nuevas
metodologias y sistemas de hermenéutica. Ademas se plantearon algunos campos innovadores que
no habian tenido presencia en congresos precedentes, de ahi el titulo de «nuevos retosy, como era
el caso del Mercado de la Musica, por poner un ejemplo, a lo que se afiadi6 la seccién de Proyectos
de investigacion, subvencionados, en un intento por hacer un mapa de las lineas de interés
prioritarias dentro de la geografia nacional, a la vez que permitié y permitira en un futuro establecer
sinergias entre equipos de investigacion, proyectos e instituciones.

El Congteso utilizé, por primera vez en la Sociedad, un sistema de seleccion cientifica de
estructura piramidal. Se organizé en torno a 10 Bloques, cada uno de los cuales se dividia en varios
subepigrafes, tuvo al frente de cada uno de ellos a especialistas en la materia que fueron los
encargados de realizar la seleccién primera de las intervenciones, trabajo que, posteriormente, fue
completado por el comité cientifico. Este criterio buscaba la pluralidad de enfoques, al ser los
evaluadores procedentes de muy diferentes campos de especializacion y pertenencia a instituciones
académicas, a la vez que buscé generar complicidades, dentro de un marco de rigor cientifico, ante
el elevado numero de propuestas recibidas.

Este enfoque se ha seguido manteniendo en la publicacién. Han sido en primera instancia
los moderadores de mesa del congreso, los que con sus evaluaciones dieron un primer informe de
aquellos textos que eran merecedores de ser publicados, vision que posteriormente fue revisada
por un consejo asesor. En total 36 especialistas han intervenido en la elaboraciéon de esta
publicacién en sus sucesivas fases, desde que el congreso se puso en marcha, generando un modelo

de participacion altamente representativo, lo que permite apuntar que el resultado es también una
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forma de lectura de la realidad de la SEdeM y también de la Musicologia centrada en los estudios
sobre la musica espafiola.

El Indice ha respetado, grvsso modo, el esquema entonces planteado como estructura, a lo que
se ha afiadido una novedad que no ha estado presente en otras publicaciones precedentes, la
realizacion de la Bibliografia, un proyecto dentro de la propia publicacion con vida propia y que ha
resultado enormemente laborioso en su realizacién. Se ha tenido que elaborar a partir de las
bibliografias insertas en los propios textos enviados o directamente entresacada de los pies de
pagina de los articulos seleccionados, a tenor de las muchas carencias. Este apartado que figura
ubicado al final de cada uno de los subepigrafes, dentro de cada ambito tematico, permite tener
una fuente de consulta de primer orden de gran utilidad a la vez que muy especializada, lo que sin
lugar a dudas, es uno de los logros relevantes de la presente publicacion. Para facilitar su manejo,
se han establecido los siguientes apartados: Bibliografia (monografias y articulos de investigacion
desde 1930); Fuentes impresas anteriores a 1930, Fuentes manuscritas y de archivo, y Fuentes
hemerograficas, Partituras, Registros Audiovisuales (CDs, DVDs, etc.) y Recursos electrénicos.

La publicacién, que incluye un total de 120 articulos, ademas de las tesis y los proyectos de
investigacion, ha alcanzado casi las 2.600 paginas. Se ha articulado en 12 secciones con diversos
apartados que respetan el planteamiento tematico realizado en el Congreso, si bien los contenidos
de los dos homenajes, a Cervantes y a Granados, se han reubicado en apartados afines para no
alterar la coherencia estructural del volumen.

Sean estas lineas postreras las de nuestro sentido agradecimiento, a todos aquellos que han

contribuido en las diferentes fases de esta publicacion, por su siempre generosa disposicion.

Begona Lolo
Adela Presas
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"EL DUENDE NO SE APRENDE". LOS METODOS DE
TRANSMISION EN EL FLAMENCO: ENTRE LO AUDITIVO Y LO
VISUAL

Maria Jesus CASTRO MARTIN

Resumen: E/ flamenco dejd de ser exclusivamente una cultura musical de transmision oral con la introduccion de nuevas practicas de
transmision como la oralidad parcial y la literalidad. La transcripcion, la textualidad fonogrdfica o los textos andiovisnales, entre otros
relacionados con la transmision oral-escrita, han interaccionado con la oralidad en los diferentes contextos de transmision del flamenco. En
consecuencia, es pertinente cuestionar si la afirmacion habitual sobre la transmision oral del flamenco es un constructo o una realidad. Si la
"oralidad" del flamenco es un constructo social, se ha de tener en cnenta que dicho axioma es el resultado de la seleccion de unos métodos en
detrimento de otros, lo oral ante lo escrito, como resultado de resaltar aquellos elementos culturales que tienen un mayor valor representativo
Y que se consideran como propios y exclusivos de la cultura musical, por lo que el constructo "transmision oral' nos remite a un contexto
socializado a través de los linajes étnicos y el folclore. Por el contrario, si la observacion de la realidad actual del flamenco confirma la
diversidad de prdcticas y contextos de transmision en los que el flamenco se difunde, es necesario levar a cabo una reconcep tualizacion de los
métodos de transmision en el flamenco y redefinir el mismo como un sistema de transmision transcultnral que abarca lo anditivo y lo visnal.

PALABRAS CLAVE: Flamenco, transmision oral, practicas de transmisioén, contextos de transmision, constructo social,
reconceptualizacion.

«THE DUENDE CANNOT BE LEARNT». TRANSMISSION METHODS IN FLAMENCO: BETWEEN THE
AUDITIVE AND THE VISUAL

Abstract: Flamenco stopped being exclusively a musical culture of oral transmission with the introduction of new
practices of transmission through partial orality and literality. The transcription, the phonographic or the audio-visual
texts, between other texts related to the oral - written transmission, have coexisted with the orality in the different
contexts of Flamenco transmission. It is relevant to question whether the usual statement about the oral transmission
of flamenco is a construct or a reality. If the “orality” of flamenco is a social construct, it must be taken into account
that this axiom is the result of the selection of some methods to the detriment of others, oral versus written, as a result
of highlighting those cultural elements that have a greater representative value and considered as unique and exclusive
to this musical culture, “oral transmission” refers to a socialized context through ethnic lineages and folklore. Contrary
to this statement, if the observation of the current reality of flamenco confirms the diversity of practices and contexts
of transmission in which flamenco diffuses, it is necessary to carry out a reconceptualization of the methods of
transmission in flamenco and to redefine flamenco as a transcultural transmission system that encompasses the auditive
and the visual.

Keywords: Flamenco, oral transmission, practices of transmission, contexts of transmission, social construct,
reconceptualization.

2181



Musicologfa en el siglo XXI: nuevos retos, nuevos enfoques

1. Introduccion

Hoy se da por sentado que no es posible comprender adecuadamente un sistema musical sin
conocer céHmo es ensefiado, aprendido y transmitido dentro de su propia sociedad!.

La transmisién en el seno de una cultura musical es una circunstancia que hace posible la
concreciéon de los productos musicales. Esta transmision, junto a otros elementos como la
pertinencia étnica, la clase o la edad, se halla en continua construccion con las significaciones
musicales, es decir, que es el receptor el que construye a través de su experiencia los distintos
significados de las culturas musicales y éstas, a su vez, variaran los modos de transmisién”.

Tras esta definicion dindmica de la transmisién, el constructo "transmision oral" del flamenco
precisa una deconstruccion para evidenciar los procesos por los que es definido a partir de una
practica de transmision en particular, obviando el conjunto de métodos de transmision del género
musical flamenco. Segun las equivalencias de la homologfa estructural, en este enunciado se
produce una correspondencia entre el sistema musical y el territorio original andaluz, con sus
manifestaciones musicales del folclore y del gitano bajoandaluz. Sin embargo, una observacion de
la realidad actual de los sistemas de transmision en el flamenco denota el papel principal que los
medios de difusién masiva han tenido y tienen desde el abandono paulativo de la oralidad pura en
la segunda mitad del siglo XIX’ y la importancia de la transmisién escrita como recurso pedagdgico
desde principios del siglo XX, principalmente en los estudios de guitarra flamenca asi como de

otros instrumentos musicales vinculados al flamenco®.

Lo oral y lo escrito: premisas de una realidad de transmision

La consideraciéon de la oralidad y la escritura en términos de oposiciéon distorsiona las

relaciones que han existido entre ellas a través de la historia, correspondencias que se produjeron

U NETTL, Bruno. «Ultimas tendencias en etnomusicologiar. En: Las culturas musicales. Lecturas de etnomusicologia.
Francisco Cruces (Ed.). Madrid, Editorial Trotta, 2001, pp. 115-154: 137.

2 La definicién de cultura musical es «el conjunto de productos musicales y componentes circunstanciales que
lo determina» como producto de la necesidad del ser humano de interactuar. MARTI, Josep. «Hacia una antropologia
de la musica». En: Anuario Musical, 47, (Jan 1, 1992), pp.195-225: 195.

3 «El estudio del papel de los medios de difusiéon masiva no sélo es importante porque los media desempefien
un papel protagonista en las culturas musicales del mundo, sino también porque hace mas sofisticado el tratamiento
del problema de la transmisién musical». NETTL, B. «Ultimas tendencias en ..», p. 128.

4 En relacién con la notacion, hay una tendencia general a confundir el "duende", que como expresion se escapa
a los sistemas notacionales, con el lenguaje musical, que como cualquier lenguaje es dado a su transcripcién. «Muchos
aficionados piensan que una transcripcién del Flamenco en notacién musical es imposible. Si la expresion y el duende
no podran jamas ser transcritos, la métrica, rigurosa en la mayoria de los casos, las melodias y las estructuras ritmicas
pueden petfectamente setlo, en lo que se refiere a la guitarras. DONNIER, Philippe y MERENGUE DE CORDOBA.
Flamenco: Método de guitarra. Paris, Gérard Billaudot, 1985, p. 3. En: HOCES ORTEGA, Rafael. «lLa transcripcién musical
para guitarra flamenca». En: Revista de investigacion sobre flamenco. I.a Madruga. N°6, (junio 2012), pp. 47-54.
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en contextos sociales especificos, y cuya selecciéon concierne a diferencias en los modos de

expresion y transmision motivadas por causas diversas:

HEste proceso de depreciacion y pérdida de tales modos de expresion y aprehension de lo real
se ha producido como consecuencia, unas veces, de su devaluacion; otras, de su apropiaciéon y
desnaturalizacién desde la cultura escrita; otras, de su confinamiento; y otras, por ultimo, por la
combinacién de todos o algunos de los aspectos citados?.

Segun esta perspectiva, la oposiciéon oido-vista contiene una dicotomia primordial entre lo
auditivo y lo visual con categorfas diferenciadas: mientras que lo auditivo se caracteriza por el oido,
la cultura preliteraria, la tradiciéon oral, el misticismo, la intuicién, el espacio acustico esférico, el
espacio limitado y la vida emocional, lo visual presenta las categorfas del ojo, la cultura literaria, la
tradicion escrita, la medida, la observacion, el espacio actstico plano, el espacio limitado y la vida
intelectual’.

Esta oposicion es entendida como el uso de estrategias de comunicaciéon mas que de rasgos

universales:

La dificultad de localizar los rasgos especificos de la oralidad que serfan universales presentes
en toda cultura oral se debe al hecho que las culturas orales suelen ser suficientemente diferentes para
frustrar la ambicién de fundar universales y suficientemente semejantes para relativizar la utilidad
heuristica de la dicotomia de oralidad y escritura (si bien es sabido que, en general, las diferencias son
mas perfectas que las semejanzas...)".

En consecuencia, esta dicotomia corresponde a una perspectiva evolucionista en la que el
constructo social se confunde con la realidad®, vision lineal que entiende la oralidad como un estado
previo a la literalidad y adopta como propios los conceptos de "pureza" y "autenticidad" segin un
punto de vista monolitico y excluyente del conjunto de los sistemas de transmisién en una cultura

musical determinada.

5 VINAO FRAGO, Antonio. «Por una historia de la cultura escrita: observaciones y reflexionesy. En: Signo. Revista
de Historia de la Cultura Escrita, 3, (1996). Universidad de Alcala de Henares, pp. 41-68: 45.

¢ PELINSKI, Ramén. «Oralidad: ¢un débil paradigma o un paradigma débil?ys. En: Invitaciin a la etnomusicologia.
Quince fragmentos y un tango. Akal ediciones, Madrid, 2000, pp. 73-81: 76.

7 1bid., p. 80.

8 «Se entiende la transmision oral/escrita en términos de oposicion, sin entender que es un "constructo"
estratégico, una construccioén social para permitir la operabilidad cientifica. No son un hecho de realidad absolutax.
MARTI, J. «Hacia una antropologia de...», p. 201.
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2. Las practicas de transmision

Los métodos o practicas de los que se hace uso para transmitir la musica inciden de una
manera directa en los procesos de interpretaciéon, composicion y recepcion de la musica. Frente a
la dualidad oral/escrito, autores como Brain Stock proponen una doble diferenciacion de la
transmision oral, entre una oralidad pura, en aquellas culturas musicales que no utilizan ningun tipo
de notacién musical, y una oralidad parcial, que el autor sitiia de una manera acentuada en la historia
de la musica artistica occidental en el periodo de los comienzos de la escritura. Siguiendo a Stock,
Garcia Manzano establece tres niveles diferentes en cuanto a la transmisién musical: la oralidad
pura, la oralidad parcial y la escritura’. Por su parte, Antonio Vifiao establece una propuesta de
divisién de la transmision oral entre una oralidad primaria, una oralidad mixta y una oralidad
segunda, segun la premisa de que la transiciéon de la oralidad a lo escrito es un proceso que se
establece mediante la combinacion de letras y oralidad'’.

El analisis de los métodos de transmision en el flamenco precisa de observar las distintas
manifestaciones en las que se presenta la oralidad en los diferentes contextos de uso, asi como
constatar el valor de la notacién como texto, con su equivalencia en las diversas representaciones
textuales de la fonografia, el audiovisual o la escritura misma, formas simbolicas que presentan un

contenido semidtico.

2.1. La oralidad pura

El sistema de transmision oral puro u oralidad primaria, en la que no existe ningun tipo de
interaccién con la escritura, conlleva en exclusivo los procesos de creacion, interpretacion,
composicién y recepcion de manera audio-oral'', por lo que la modalidad o el tipo de escala se
. . . . . 12
insertan en la estructura profunda del lenguaje musical para cohesionar las estructuras generativas

y condicionar sus parametros principales.

9 STOCK, Brian. The implications of Literacy: Written Langnage and Models of Interpretation in the Eleventh and Tiwelfth
Centnries. Princenton, Princenton University Press,1983. En: GARCIA MANZANO, Julia Esther. «Entre la oralidad y la
escrituran. En: Mina 111, Revista Semestral del Real Conservatorio Profesional de Miisica "Manuel de Falla". Afio 1, Numero 1,
2009-Mayo 2010, pp. 14-17.

10 VINAO FRAGO, Antonio. «Por una historia de la cultura escrita..», p. 44.

11"T'érmino utilizado por Fernandez de la Cuesta para referirse a la tradicion audio-oral de la oralidad-auralidad.
FERNANDEZ DE LA CUESTA, Ismael. «Musica y tradicién oraly. En: Revista de Musicologia XXX11, 2 (2009), pp. 11-20.

12 Estructuras generativas o profundas que estan relacionadas con el conocimiento interno que cada individuo
tiene del lenguaje musical y que estin en contraposicion a la estructura superficial que esta al margen del conjunto de
reglas consensuadas. Aplicacion de la gramatica generativa de Noan Chomsky (1957) por GARCIA MANZANO, J. E.
«Entre la oralidad y..», p. 14.
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En la cultura musical oral aparecen una serie de elementos arcaizantes, que no se detectan en
la musica de autor. Enumero los mas relevantes: sistermas melddicos modales, no tonales, en un porcentaje
bastante alto, que en muchos repertorios supera el cincuenta por ciento; dmbitos melddicos restringidos
que toman como base del desatrollo melddico el pentacordo o hexacordo, y no la octava;
cromatigaciones en determinados grados del sistema melddico, que obedecen a leyes bastante estables,
pero que no pueden interpretarse como modulaciones propiamente dichas; Zbertad en el decurso melddico,
de ningin modo sujeto a la tirania de los grados tonales, de sus acordes, o de las leyes cadenciales;
irregularidades en las formulas ritmicas, que no se sujetan en muchos casos a un compas fijo, sino que
siguen la diccion natural del texto con gran libertad y espontaneidad, etc.!3.

El procedimiento comun a todo sistema de transmision oral es el uso de recursos
mnemotécnicos a través de férmulas melddicas asociadas, combinadas mediante un prototipo
melddico que configuran los arquetipos musicales y vienen definidos por el uso de la modalidad ™.

El tipo, prototipo o arquetipo melddico es el elemento generativo estructural a partir del que
se construye la improvisacion y consiste en el consenso de puntos de partida y de referencia por
los que ha de pasar el intérprete, reconstruyendo continuamente melodias. Constantin Brailoiu hizo
referencia a la existencia de un arquetipo ideal sobre el que se construfan variantes interpretativas
cuya comparacion entre si evidenciarfa las partes fijas que configuran dicho arquetipo'. Estas
melodias variables configuran una familia melédica o un modelo que presenta unas caracteristicas
comunes, entre las que sobresalen especialmente algunas melodias que a su vez se convierten en
férmulas melddicas, modelo que contiene los rasgos pertinentes de la cultura musical y que, segiin
Simha Arom, se encuentran tanto individualmente en los intérpretes como en la colectividad y
«constituyen frecuentemente la base misma de la transmisién del conocimiento musical: asi, los
niflos se familiarizan con el repertorio tradicional al adquirir de forma directa esas formas
simplificadas»'.

Por ultimo, la composicién en las tradiciones musicales de transmision oral viene delimitada
por unas reglas generales consensuadas a modo de guia, forman parte del sistema generativo y son
especificas y singulares para cada género y modo, por la preservacion de las reglas de composicion
del texto y por el uso de férmulas melddicas que pueden ir creando a partir de una base fijada por

la tradicion.

13 MANZANO ALONSO, Miguel. «Musica de tradicién oral y Romanticismor. En: Revista de Musicologia, X1V, 1-2
(1991), pp. 325-353: 327.

14 GARCIA MANZANO, J. E. «Entre la oralidad y...», p. 15.

15 «Aun a falta de un texto irrefutable, tenemos que admitir que sélo recogemos variantes y que, en el espiritu
de los cantantes vive, de forma latente, un arquetipo ideal, del que ellos nos ofrecen encarnaciones efimeras. Si fuera
posible dibujar simultaneamente todos sus elementos, nos interesaria encontrar las propiedades esenciales de este
arquetipo -que nunca setfa sélo uno [...] La comparacién entre variantes hara evidente de forma automatica las partes
de la melodia resistentes o ductiles.» BRAILOIU, C. «lLe folklore musicaly. Musica aeterna. 1949. En: AROM, Simha.
«Modelizacién y modelos en las musicas de tradicion oraly. En: Las culturas musicales. Lecturas de etnomusicologia. Francisco
Cruces (Ed.). Madrid, Editorial Trotta, 2001, pp. 203-232: 137.

16 Jbid., pp. 206, 211.
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El repertorio oral del cante flamenco

La transmisiéon original del repertorio del cante flamenco fue desde su inicio hasta
aproximadamente las décadas de los 80 y 90 del siglo XIX exclusivamente oral, oralidad pura que
dio lugar al desarrollo de prototipos y férmulas melddicas, asi como a la formacion de arquetipos

o modelos musicales clasificables en el repertorio del cante flamenco:

Segun las premisas de la semidtica musical sobre los modelos en las musicas de tradicién oral,
el repertorio flamenco se puede codificar introduciendo categorias como modelos, variantes,
versiones y procesos de modelizacion, conceptos de clasificacién que ayudan a realizar una taxonomia
general y facilitan el aprendizaje y la ensefianza del frondoso arbol musical flamenco!”.

Del conjunto del repertorio flamenco, son las familias o modelos de cante modales en los
que se aprecian los principios compositivos de la oralidad, en particular en los modelos o "palos”
de soled, siguiriya, bulerfa y tangos, estilos que siguen siendo hoy dia los principales cantes que
mantienen la transmisién oral pura junto a una oralidad parcial o mixta'®.

Esta transmisién oral originaria del repertorio flamenco y de una parte del repertorio actual
se constata por la recreacién continua que suponen los estilos flamencos a partir de un modelo
dado", recreacion que confirma la variabilidad y la creacién permanente de la transmisién audio-
oral dando lugar a estilos y subestilos, y cuyos factores propiciadores de esta variabilidad son, segiin
Pepa Sanchez, «la memoria, las facultades vocales y musicales del intérprete, los gustos musicales
personales, las circunstancias de la performance, y aunque no siempre, la copla elegida por el intérprete

(la letra)»™.

17 CASTRO MARTIN, Matfa Jesas. E/ repertorio flamenco 1. Andlisis de! Cante. Madrid, RGB Atrtevisual, 2012, p. 3.

18 Los principales estilos modales se agrupan en las familias o modelos de cante: soled, siguiriya, bulerfas, tonds
y fandangos con sus derivados. Otros estan a medio camino entre la modalidad y la tonalidad, como los tangos, y el
resto forman parte de modelos con una tonalidad muy acusada, como las alegtias. Para la clasificacién de los cantes
flamencos, ver Ibid., p. 53.

19 Esta recreacion se constata mediante un andlisis comparativo de las distintas versiones entre si. Distintos
autores han confirmado este desarrollo a través del analisis comparativo de diferentes versiones de un mismo cante:
«Existe un nucleo melédico estable comin a todas las versiones. Este nucleo esta constituido por pequefios elementos
que llamamos genes melédicos. [...] Los genes estables comunes a todas las versiones definirfan los distintos genotipos
flamencos, cada cantaor siendo definido por su propio fenotipo.». DONNIER, Phillippe. «Elementos para la
transcripcion del cante y de la guitarran. En: Actas del 111 Congreso de la Sociedad Ibérica de Etnomusicologia. Benicassim
(1997), Sociedad Ibérica de Etnomusicologfa, 1998, pp. 103-120: 110; «Los cantes flamencos son casi siempre
recreaciones, son la esencia del flamenco [...] Una vez escuchados los cuatro cantes propuestos, tenemos la evidencia
incuestionable de que tanto la melodfa como la armonfa que acompafa a la famosa y hasta caracteristica y original letra
del cante conocido como “Mirabris”, es distinta en los cuatro casos». BLASCO GARCIA, Julio A. «Por qué y cémo
escribir los cantes flamencos en partitura. Algunas reflexiones». En: Dedica. Revista de Educacao ¢ Humanidades, 3 (2012),
pp. 303-320: 307.

20 SANCHEZ, Pepa. «la fonografia flamenca como instrumento de andlisis musicolégicon. En: Plataforma
Independiente de Estudios Flamencos Modernos y Contemporaneos (PIE). UNIA arteypensamiento. Sevilla, 2013.
Ed. electrénica: <http://www.ayp.unia.es/dmdocuments/ses0101.pdf> [consulta: 04-03-2016].
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El sistema de transmision oral puro fue exclusivo entre la comunidad flamenca, gitana y no-
gitana, hasta la llegada de las primeras grabaciones sonoras de cantes flamencos en cilindros de
cera, a partir del afio 1895. Sin embargo, la mayoria de cilindros eran de uso privado por lo que la
comercializacién y el uso interno de la fonografia flamenca como sistema de transmisién no tuvo
lugar hasta principios del siglo XX, concretamente la década de los veinte”. A partir de esta fecha,
la transmision oral pura ha convivido con la oralidad parcial y el texto escrito en diversos contextos
de uso, manteniéndose hoy dia la transmision audio-oral pura con las caracteristicas resefiadas casi

en exclusividad entre los linajes étnicos de los gitanos flamencos andaluces.

2.2. La oralidad parcial

La oralidad parcial designa a un tipo de transmisiéon que combina lo oral con el uso del texto,
similar a la doble denominaciéon de oralidad de Vifiao, la oralidad mixta, en la que lo oral es el medio
principal de expresion y el texto lo secundario, y la oralidad segunda, en la que la escritura debilita
el uso de lo oral como transmisién®, entendiendo como texto todo tipo de textualidades semidticas
que contienen una funcién simbolica, con un significante o expresién y un significado o contenido,
y que manifiesta en diferentes soportes, como textos escritos, fonograficos, audiovisuales y

multidireccionales, principalmente.

La textualidad escrita

En la oralidad parcial la interaccion con el texto escrito tiene el uso de constituirse éste como
una ayuda mnemotécnica a la transmision oral, ya que necesita de una cierta notacién para
transmitirse por la complejidad técnica adquirida.

En el flamenco, la introducciéon de la textualidad escrita tuvo lugar con el surgimiento del
aprendizaje de la guitarra flamenca por parte de algunos guitarristas del siglo XX, desplazando a
los procedimientos orales, de manera similar a cémo en las instituciones pedagdgicas se fueron

reemplazando los procedimientos dialécticos y retéricos orales por la educacion textual® .

21 HITA MALDONADO, Francisco. E/ flamenco en la discografia antigna. La International Zongphone Company. Sevilla,
Universidad de Sevilla, 2002, p. 149.

22 L oralidad mixta [..] cuando la preeminencia social y cultural sigue correspondiendo a los modos de
expresion y pensamiento orales, al mundo oral. Y la oralidad segunda [...] cuando la cultura escrita pasa a ocupar una
posicién social y cultural preeminente y deprecia, desplaza o desvirtia los modos de pensamiento y expresion orales.»
VINAO FRAGO, A. Por una historia de..., p. 44.

23 «BHste énfasis en los procedimientos dialécticos y retéricos orales fue siendo progresivamente desplazado, en
especial tras la difusién de la imprenta, por la generalizacion de los libros de texto y textos impresos en los que se podia
buscar el saber y la informacién necesarias sin recurrir a nadie». Ibid., p. 54.
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Las primeras notaciones de guitarra flamenca, como la de Lucio Delgado (1906), empleaban
un sistema de transcripcion que imposibilitaba su traducciéon al no indicar el valor de las notas
correspondientes, por lo que su tipo de transmisién corresponde con una oralidad mixta en la que
es necesario lo oral como medio de expresion. Este sistema se fue perfeccionando con las
propuestas didacticas de las generaciones posteriores de guitarristas hasta llegar al texto escrito
completo, aunque se mantuvo en algunos guitarristas profesionales que hacfan uso de sus propios
sistemas notacionales siempre como complemento al aprendizaje oral.

Las actuales transcripciones de cante flamenco también son métodos mixtos de oralidad
parcial que requieren de la oralidad para ser transmitidos, al ser limitados en su notacién para
representar la riqueza melédica y ornamental de los cantes™.

El uso que se hace de la escritura en estos sistemas mixtos de transmision es meramente
instrumental, con fines didacticos especialmente, facilitando la conexién entre el intérprete-
compositor y el aprendiz al adoptar un sistema de notacién prescriptivo pero bastante incompleto™

que es la base del aprendizaje de la técnica musical aplicada.

La textualidad fonografica, audiovisual e intertextualidad virtual en el flamenco

Los novedosos procedimientos de grabacion y reproduccion del sonido de finales del siglo
XIX afectaron profundamente a los sistemas de transmision, en especial a las culturas musicales
que hacfan uso en exclusivo de una metodologia oral.

Con la fijacién a lo largo de su historia de las formas flamencas en los soportes de cilindros,
discos de pizarra, vinilo y CD digitales, los procesos de creacion y composicion audio-orales se han
visto fuertemente modificados, configurandose la fonografia flamenca como un texto fijado de los
cantes y toques flamencos que ha influenciado en su transmisién. Esta nueva practica en la
transmisiéon del flamenco, fundamentada en la oralidad pero haciendo uso de la textualidad

fonografica, ha sido descrita por Francisco Aix como una "emancipacion de la tradicion™:

Es decir, el discipulo no tiene que seguir fisicamente a un maestro para escuchar determinados
cantes, por lo que puede aprender de forma mucho mas autébnoma. A su vez, estos nuevos medios
posibilitaron una “diversificacion de los referentes de aprendizaje” (se accedia con mas facilidad al
repertorio de multiples artistas) y, al imponer la novedad como reclamo comercial, estimularon la

24 Philippe Donnier (1998), Antonio y David Hurtado Torres (2005) y Miguel Gil Ruiz (2014), entre otros, han
propuesto una metodologfa aplicada para la transcripcion de los cantes.

25 El sistema prescriptivo se opone al sistema descriptivo, transcripciones cuyo criterio son de pertinencia
constructiva, es decir, «la reduccion de la escritura musical a los aspectos que se consideren adecuados o “pertinentes”
para el objeto de estudio». BERLANGA, Miguel Angel. «Métodos de transcripcién y andlisis en Etnomusicologia. El
concepto de Pertinencia». En: Patrinonio Musical. Articulos de Patrimonio Etnoldgico Musical. Granada, Consejerfa de Cultura
de la Junta de Andalucia, 2002, pp. 148-160.
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creatividad (y, por supuesto, la competitividad). Como contrapartida, esa necesidad de responder a
intereses comerciales, generé una mayor estandarizacién musical *.

Esta crisis de las formas tradicionales orales de transmision propicié la desaparicion de la
memoria y las circunstancias de la performance, como factores decisivos para la transmision oral, y la

deslocalizacion de sus contextos originarios:

Aprender una malaguefia de Chacén no sera ya un proceso que dependa de la presencia del
maestro; podremos reproducir el cante en cuestion tantas veces como sea necesario pata su
memorizacién y los cambios que se efectien en la linea melédica bien se realizaran de forma mas
creativa y consciente, bien responderan a las limitaciones o virtudes vocales y musicales del discipulo.
El aprendizaje queda pues desubicado de su ambiente tradicional, tanto espacial como
temporalmente, y ya no es necesario inscribirse como “receptor” del cante en uno de los contextos
socio-laborales, rituales o comerciales, donde en principio se crea o recrea el flamenco?’.

La traslacion de los contextos de transmision, desde los originarios socializados a los nuevos
espacios™, supuso la paulatina desterritorializacion y expansion del repertotio flamenco, tanto del
cante como del toque”, limitando cada vez mis los procesos de creacién-composicion,
especialmente a partir de mediados del siglo XX cuando a la discografia flamenca se incorporaron
los medios audiovisuales™ y las nuevas tecnologfas como sistemas de aprendizaje.

La transmision a través de las nuevas tecnologias provoco el desplazamiento de dicha
transmision desde un contexto intrafamiliar, delimitada a su ambiente tradicional, o
interprofesional, artistas que hacfan uso de la fonografia flamenca como medio de aprendizaje,
hacia una transmisién global en la que el acceso a multiples métodos -desde la oralidad pura, a la
oralidad parcial y a lo narrativo- con una tipologia variada de textos -imagenes, grabaciones de
video, material sonoro, material grafico o material escrito- ha producido una intertextualidad muy
productiva que facilita el rapido acceso a la informacion.

Esta nueva forma de transmision hibrida y posmoderna, muy ecléctica, del aprendizaje virtual

del flamenco en la era digital, que se realiza mediante una eleccion individual y cuyos conocimientos

26ATX GRACIA, Francisco. «El flamenco en la era de su reproducciéon técnica». Editorial electrénica:
<http://www.pieflamenco.com/el-flamenco-en-la-era-de-su-reproduccion-tecnica/> [consulta: 13-10-2016)].

27 SANCHEZ, Pepa. «lLa fonografia flamenca como instrumento de analisis musicol6gico». Editorial electronica:
<http://www.pieflamenco.com...>.

28 Las primeras audiciones fonograficas tuvieron lugar a partir de finales de la década de los noventa del siglo
XIX, hacia 1896-99: «Estas audiciones comenzaron a llevarse a efecto en centros (publicos o privados) donde previo
pago (10 6 25 cts.) y en distintas secciones horarias, eran reproducidas las dltimas novedades del momento, aunque en
aquellos momentos todas eran novedades». HITA MALDONADO, F. E/ flamenco en fa...., p. 30.

2 LLa guitarra flamenca acompafi6 al cante desde los primeros registros sonoros, asi como también se grabaron
ddos de guitarra y solos de guitarra de concierto, con las grabaciones pioneras de Ramén Montoya en los afios 20 y 30
del siglo XX.

3 Uno de los primeros métodos audiovisuales interactivos fue realizado sobre los estilos y la técnica de la
guitarra flamenca por Manuel Granados (2007) en el que el estudiante podia interactuar con el maestro.
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adquiridos facilitan la colaboracién en las conexiones participativas de las comunidades virtuales a
través de foros, blogs y comentarios, ha desarrollado una nueva metodologfa mayoritaria en la

transmision del flamenco en coexistencia con el método tradicional de la transmisién audio-oral *'.

2.3. La literalidad

La funcién que la escritura cumple en una cultura originariamente de transmisién oral al
hacer uso de la transmision escrita implica una transformacion en las formas simbolicas del poder,
segun Bordieu, al monopolizar los instrumentos de apropiacion de los recursos™, ya que los
sistemas de notacion literales convierten la escritura en un sistema de transmision sofisticado que
requiere el conocimiento de las técnicas de escritura y de lectura, por lo que su uso esta relacionado
con la apropiacion de dicho sistema por parte del poder™.

El segundo aspecto que se relaciona con el uso de la escritura es la difusion pedagogica, bien
a través de la instauraciéon de un sistema escolar o mediante publicaciones didacticas. En el
flamenco la publicacion de los métodos pedagdgicos introdujo un sistema de transmision
alternativo a la oralidad y especificamente para la transmision de la guitarra flamenca. En la primera
mitad del siglo XX, los métodos para guitarra flamenca de Rafael Marin (1902) y Luis Maravilla
(1969) fueron los primeros en hacer uso de una transmisiéon escrita en el flamenco con fines
didacticos, primera etapa en la que convivieron junto a otros sistemas de transmisién del toque,
como la oral y la fonografia flamenca. A partir de los afios setenta y ochenta los métodos de Juan
Grecos (1973), Patricio Galindo (1974), Paco Pefia (1976), Antonio Francisco Serra (1979) y
Andrés Batista (1979) dieron inicio a un segundo periodo en el que la transmision escrita fue

adquiriendo una mayor presencia como método de transmision del toque, proceso que culmind

3 «La idea de "acto total" en el seno de dmbitos socializados decae ante lo que Philippe Donnier (2011) ha
llamado, acertadamente, la "nueva transmisién oral". Modelos multidireccionales de transmisioén y recepcion de la
informacién, que incentivan una reflexién mas concentrada, se imponen frente a las tradicionales narrativas linealesy.
CRUCES, Cristina. «Hacia una revisioén del concepto "Nuevo flamenco". La intelectualizacion del arten. En: Las fronteras
entre los géneros: flamenco y otras miisicas de tradicion oral. José Miguel Diaz Bafiez y otros (Eds.). Sevilla, 2012. III
Interdisciplinary Conference on Flamenco Research - INFLA and II International Workshop of Folk Music Analysis
- FMA, p. 19.

32 «l.a escritura permite sobrepasar los limites antropolégicos -en particular los de la memoria individual- y
libera de las restricciones que implican medios mnemotécnicos como la poesfa, técnica de conservacion por excelencia
de las sociedades carentes de escritura; permite la acumulacién de la cultura hasta ese punto conservada en estado
incorporado y, correlativamente, la acumulacién primitiva del capital cultural como monopolizaciéon total o parcial de
los recursos simbolicos, religion, filosofia, arte, ciencia, a través de la monopolizacién de los instrumentos de
apropiacion de esos recursos (escritura, lectura y otras técnicas de desciframiento), a partir de alli conservadas en textos
y no en la memoria. Pero el capital no halla las condiciones de su plena realizacién sino con la aparicién del sistema
escolar, que concede titulos que consagran de manera duradera la posicién ocupada en la estructura de la distribucion
del capital cultural.». BOURDIEU, Pierre. E/ sentido practico. Madrid, Siglo XXI, 1980, p. 201.

3 «lLa escritura aparece, desde su invencion, ligada al poder. Crea poder y lo acrecienta. Su difusién y empleo
van unidos, ademas, al aumento de la complejidad organizativa de ese poder, a su expansiéon y necesidades de
informacién y control». VINAO FRAGO, A. «Por una historia de...», p. 51.
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con las publicaciones en los afios noventa de los métodos de Manuel Granados (1991), Juan
Serrano (1994), Alberto Vélez (1997) y Oscar Herrero junto a Claude Worms (1997).

Junto al surgimiento de estos primeros métodos de guitarra emergié el debate sobre cual
debia ser el método de notaciéon adecuado, en términos de la eficacia del sistema notacional™. La
incorporacion junto al sistema de notacién de solfeo del cifrado, de caracter topografico al incluir
un rasgo corporal, es un indicio de la voluntad de expresar adecuadamente las caracteristicas de la
guitarra flamenca, con sus peculiaridades técnicas y sonorasmediante un lenguaje musical propio™,
que contribuye a deslocalizar la transmision del toque e incorporar dicho aprendizaje en el lenguaje
universal guitarristico.

En cuanto a la composicién, la transmisién escrita en el seno de una cultura musical de
transmision oral puede propiciar el abandono por parte del intérprete de su capacidad compositiva,
al hacer uso de las numerosas publicaciones de transcripciones de obras de concierto de los
principales guitarristas y que han tenido su auge sobre todo a partir de la obra de Paco de Lucfa. La
creaciéon de nuevos mecanismos compositivos a través de formas escritas en una cultura de
tradiciéon oral puede generar una determinada confusiéon’ aunque, como se expone en esta
comunicacion, la capacidad de alternar sistemas de transmision diferentes sin por eso dejar de
perder su identidad es intrinseco a la comunidad flamenca, por lo de singular y diversa que ésta

representa.

3. Los contextos de transmision

Los espacios o contextos en los que tienen lugar las practicas de transmision definen en gran
medida el tipo de transmision que se realiza en su seno, principalmente por la confluencia de los
agentes activos ya que el contexto delimita la tipologfa de los individuos que intervienen en el
proceso de transmision. Esta correspondencia entre los distintos contextos en los que tiene lugar
la transmisiéon con los diferentes métodos de transmision se caracteriza por el uso de un método
principal auxiliado con alguna practica complementaria, la transmision oral pura con la parcial o la

transmision escrita con la oral parcial, ya que no hay ningiin método que por si solo contenga toda

3 «Un sistema capaz de representar sobre el papel todas las especificaciones necesarias para producir los sonidos
de una tradicién musical determinada». HOOD, Mantle. «T'ranscripcioén y notaciony. En: Las culturas musicales. Lecturas
de etnomusicologia. Francisco Cruces (Ed.). Madrid, Editorial Trotta, 2001, pp. 79-114: 95.

3 Sobre la peculiatidades técnicas y sonoras de la guitarra flamenca, ver TORRES CORTES, Notberto. «Escritura
musical de la guitarra flamenca: historia, evolucién y problemasy. En: Miisica Oral del Sur, n°6, (afio 2005), pp. 269-310.

3 «Centrar el aprendizaje en la escritura a un alumno que se tiene que desarrollar dentro de una musica de
tradicion oral, puede llegar a modificar las caracteristicas interpretativas de esta musica si este tipo de ensefianza llega
a generalizarse». GARCIA MANZANO, Julia E. «Entre la oralidad y..», p. 16.
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la informacién”, aunque también se puede hallar el uso de un sistema en exclusividad, como el oral

puro.

3.1. Contextos de transmision socializados

Los linajes étnicos

En el seno de los linajes étnicos gitanos la transmisién oral pura adquiere un lugar destacado.
Las técnicas de interpretacion-reinterpretaciéon y mnemotécnicas que caracterizan este tipo de
transmisiéon configuran no soélo la estructura superficial del lenguaje musical sino también la
estructura profunda, al estar el concepto modal caracteristico directamente relacionado con los
puntos estructurales y los tipos meldodicos. En este proceso de reinterpretacion continua, las
térmulas melddicas, prototipos o arquetipos melddicos forman parte del concepto de variacion
como un modelo cultural gitano que considera que todos los parametros musicales son canjeables,

al margen del origen melddico, y favorece las multiples variantes en las formas y las melodias **.

[El repertorio gitano flamenco es] Un legado heredado de nuestros mayores, que no lo
constituyen obras musicalmente estaticas o fijas, pero tampoco son, paraddjicamente, libres. Cada
una de ellas, como si fuera un ente vivo, tiene una especie de alma diferente. Y el hecho de que estén
estructuradas para absorber esos impulsos vitales y creativos, como son las improvisaciones, debe
alentarnos para no atentar nunca contra ese espiritu original que le imprimieron sus respectivos
creadores. Si, en la medida que improvisamos, trastocamos, por ignorancia, ese mundo interior de
cada una de ellas, raramente podremos conferirles cantando, la consistencia animica y la vida
indiferenciada que poseen®.

El linaje étnico que mantiene la transmisién oral pura como método principal de transmision
del flamenco son un conjunto de familias gitanas bajoandaluzas de Sevilla, Cadiz y Jerez que
presentan unos contextos socio-laborales, rituales y comerciales especificos en los que se producen

de una manera socializada dicha transmision oral.

En las ultimas décadas, tras el acusado crecimiento de las urbes andaluzas y el desplazamiento
de las poblaciones que tradicionalmente ocupaban el centro y los barrios histéricos, los nicos grupos
que han mantenido la transmision del flamenco en casas y patios de vecinos son las familias gitanas
ubicadas en barrios de Cérdoba, Jerez, Sevilla o Granada. Sus caracteristicas como grupos con una

37 «lLa comunicacién de los conocimientos técnicos musicales y su aplicacién no pueden realizatse sino
oralmente. Lo que hoy se llama educacién auditiva se efectia principalmente de maestro a discipulo mediante un
proceso oral. Otro tanto hay que decir del aprendizaje de las técnicas instrumentales, y no digo ya de la percepcion
artistica que el profesor intenta suscitar en el alumno cuando éste se enfrenta con la realizaciéon de determinada obra
con un instrumento, o con la voz, etc.». FERNANDEZ DE LA CUESTA, 1. «Musica y tradicién..», p. 18.

3 PETTAN, Svanibor. «Gypsies, music, and politics in the Balkans: a case study from Kosovo». En: Music,
language and literature of the roma and sinti. Max Peter Baumann (Ed.). Verlag fir Wissenschaft und Bildung, 2000, pp. 263-
292:190.

3 PENA, Pedro. Los gitanos flamencos. Jaén, Editorial Almuzara, 2013, p. 123.

2192



Musicologfa en el siglo XXI: nuevos retos, nuevos enfoques

fuerte identificacién del nosotros, y la centralidad que en ellos sigue ocupando el espacio doméstico
han hecho posible que se constituyan como reserva flamenca de las grandes urbes*.

Esta transmisioén oral del repertorio de los cantes flamencos en el seno de las familias de los

n41

"gitanos flamencos"" se lleva a cabo principalmente con aquellos estilos del flamenco cuya

identidad musical viene definida por la modalidad y la variabilidad melddica:

Los mas de cuarenta estilos diferentes de soled, los mas de setenta de siguiriya, las tonas, la
debla, los martinetes, las bulerfas (con también una cuantiosa diversidad), la conservaciéon oral y
musical de los romances, los tangos, las gilianas, las cantifias, etc., la distinta concepcién de nuestros
bailes. Con solo expandir la mirada sobre todos ellos, concluiremos que componen un patrimonio,
singular y dnico, cuya conservacién y elaboracién milenaria, corresponde, en exclusiva, a los gitanos
flamencos de Sevilla y Cadiz*2.

Entre otras comunidades gitanas fuera de Andalucia, como los gitanos extremefios, también
una parte del repertorio flamenco es transmitido de manera oral generacionalmente, transversal,
aunque esta caracteristica no es por un igual compartida por el conjunto de comunidades de gitanos
espanoles ya que en algunas de ellas la transmision del flamenco se lleva a cabo mediante diversos
tipos de transmision que abarcan la oralidad pura y la parcial, como en la gitano-catalana®. En la
actualidad, el conjunto de subgrupos gitanos que configuran el prototipo de gitano espafiol,
exceptuando casi en su totalidad a los gitanos flamencos, para la transmision de los cante y los
toques del flamenco hacen uso de un método mixto de transmision al combinar la transmision oral
pura, como producto de las relaciones intraétnicas, y la oral parcial mediante el uso de la fonografia
flamenca, como consecuencia del distanciamiento cultural del foco originario bajoandaluz de
creatividad flamenca y el desconocimiento de la mayoria de los estilos flamencos.

La transmision oral en los linajes étnicos gitanos flamencos no hace referencia

exclusivamente al modo en que se compone, interpreta y transmite, sino también a la traslacioén en

40 ROS PIQUERAS, Lola y RiOS, J. Carlos. «La identidad andaluza en el flamencow. Editorial electrénica: <http:
www.juntadeandalucia.es/educacién> [consulta: 25-12-2016]

4 Término acufiado por Pedro Pefia que denomina a un conjunto de aproximadamente ochocientas familias
de gitanos integradas por musicos tradicionales asentadas en barrios de Jerez, Sevilla y Cadiz. «Constituimos, dentro
de los mismos gitanos de Europa y del mundo, un colectivo diferenciado que, merced entre otras cosas, a nuestro
sedentarismo en esta tierra, cercano a los seis siglos, hemos propiciado, junto a nuestros convecinos no gitanos, la
consolidacién de una feliz convivencia como no tiene igual en ningun otro lugar del mundo». «En este rincén del sur
de Andalucia, aun permanece vigente la utilizacién de este vocablo con su misma equivalencia inicial. Aun sigue vigente
la equivalencia del binomio (gitano=flamenco). Desde luego, no es extrapolable a ningtin otro lugar de Espafia, ni de
Andalucia siquiera. Gitanos flamencos somos solamente los de aqui. "Flamenco" nos llamamos entre nosotros mismos
y "flamenco" nos llaman igualmente las personas no gitanas, préximas a nosotros, y a las cuales nos une una tradicional
relacién de vecindad, de carifio y de entendimiento [...] la razén en sencilla: las palabras flamenco y gitano tienen, tanto
conceptual como materialmente, una igualdad inequivoca». PENA, P. Los gitanos flamencos... p. 16, 48.

2 1bid., p. 123.

4 Los gitanos catalanes hacen un uso muy acentuado de la oralidad parcial a través de la discografia,
especialmente para el aprendizaje de los estilos flamencos y la salsa afrocubana, mientras que para la transmisién de la
rumba catalana en el seno de los propios linajes o familias si hacen uso preferente de la oral pura.
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el tiempo de la expresion de las vivencias de sus antepasados, particularidades que, como la

emotividad y la simbologfa, son consubstanciales a la musica modal:

Todos los gitanos flamencos, cuando jévenes, hemos conocido y detectado esa especie de
heredada amargura que los mayores transmiten cuando cantan. Hemos crecido con ella vy,
 n . . e 44
seguramente, nuestros nifios la intuyen o sienten cuando nos escuchan cantar en familia™.

El folclore

El folclore de transmisién oral en el mundo rural ha sido a lo largo de los siglos el unico
método por el que las melodias y tonadas populares se recreaban de generaciéon en generacion.
Dicha transmisiéon se producia en espacios tradicionales, contextos de transmision socializados
como el campo, la calle, la plaza y el seno familiar, asi como en rituales que formaban parte de la
vida cotidiana de las comunidades.

Sin embargo, este sistema de transmisioén se ha visto visiblemente afectado por los cambios
producidos en la sociedad rural como consecuencia de la implantaciéon de habitos y modos de vida
urbanos®. Este proceso, denominado como "desvitalizacion", se produce tanto por «la alteracion
de la estructura socioeconémica como de la introduccién masiva de la moderna tecnologia»*, por
un igual en el ambito privado, publico y laboral, y ha tenido la consecuencia del abandono paulatino
de las practicas culturales relacionadas con la transmisiéon oral, como los cantos de oficio o de
labores, los cantos colectivos de vecindad o las formas poéticas orales. Especialmente significativo,
resefia Rodriguez Baltanas, es el abandono de estas formas orales entre la infancia, ya que los nifios
son los principales canales de transmision.

El estado actual del folclore de transmisién oral en Andalucia, como casi en el resto de
Espafia, es bastante precario?’. Las referencias que vinculan la pervivencia del folclore mediante la
transmisiéon oral han de ser revisadas y recalificadas, como la teorfa sobre los métodos de
transmision del conjunto de cantes flamencos directamente relacionados con el contexto rural

andaluz, los cantes de Trilla, cantes que han visto modificados su practica de transmision al pasar

4 PENA, P. Los gitanos flamencos..., p. 114.

4 «En el decurso del siglo XIX, y principalmente en su segunda mitad, la sociedad rural fue perdiendo su secular
aislamiento [...] por efecto de la movilidad de una serie de personas que iban y venian de las aldeas a las ciudades, de
unos nucleos de poblacién a otros, ejerciendo el papel de transmisores de [...] musicas foraneas, de estilo popular o
popularizante.». MANZANO ALONSO, M. «Musica de tradicion oral y...», p. 328.

4 RODRIGUEZ BALTANAS, Enrique J. «lLos espacios de la literatura oral en Andalucia: el trabajo, la fiesta y la
familia». En: Revista de Folklore, nim. 181, (afio 1996), pp. 34-36: 34.

47 «Hoy, la mayor parte de la poblacién andaluza ya no vive en el campo, en haciendas y cortijadas. Los cantos
que acompafiaban las faenas y labores, al mecanizarse éstas, han sido arrinconadas en los mas oscuros y recénditos
lugares de la memoria individual y colectiva, y de hecho sélo pervive vivencialmente en personas de edad avanzadan.

Ibid., p. 35.
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de ser oral en exclusividad a ser oral parcial a través de la fonografia flamenca, ya que los registros
sonoros son casi las unicas fuentes directas de estos cantes ad /ibitur minoritarios en el repertotio
flamenco. Otros estilos también con una fuerte vinculacién con el folclore andaluz, como los
fandangos ritmicos y los fandangos de Huelva, también desde fecha muy temprana transformaron
sus contextos y sus métodos de transmision desde los del folclore rural hacia aquellos del flamenco

transcultural.

Los centros culturales flamencos

Las pefas flamencas y demas centros culturales vinculados con el asociacionismo andaluz
son contextos en los que se reunen un colectivo de aficionados para presenciar actuaciones de
flamenco pero también para ensefiar y transmitir su repertotio®.

Tanto las pefias flamencas en Andalucfa, como espacios de encuentro locales, como las de
otras comunidades, que adoptan el flamenco y géneros musicales afines como prototipos musicales
representativos de su tierra de origen, son contextos de transmision socializados a través de las
relaciones entre los diferentes socios que participan en la entidad como fruto de la aficiéon comin
por el flamenco y la musica folclérica andaluza, con vinculos preferentemente extrafamiliares e
intergeneracionales.

Las practicas de transmision no se producen a través de las relaciones intrafamiliares o entre
linajes, como en los grupos étnicos, sino que, a semejanza de las escuelas de musica y de danza, se
producen entre maestro-discipulo de forma individual o colectiva. Los métodos que se utilizan
varfan segun la manifestacion artistica ya que en especial se transmite el baile y el toque y en menor
medida el cante. El baile hace uso casi en exclusividad de la transmisién oral, tanto en las disciplinas
de danza como en la de castafiuelas. Y en el aprendizaje y la transmision de la guitarra flamenca el
método mas utilizado sigue siendo el oral, que podrfamos definir como un sistema de repeticién
mnemotécnico que consiste en la observacion y repentizacion por parte del alumno de las falsetas
ejecutadas por el profesor, junto a una transmisiéon mediante métodos mixtos que combinan la
oralidad con los sistemas de grabaciéon y reproduccion sonoros, como las grabadoras, para facilitar

el proceso de memorizacion. En escasas ocasiones la transmision del cante ocupa un lugar principal

4 «lLas pefias flamencas se constituyen como unos espacios de sociabilidad creados a partir de la comun aficién
del flamenco, cuya génesis y desarrollo esta intimamente ligado al devenir del pueblo andaluz en el dltimo tercio del
siglo XX. Las pefias flamencas tienen su origen en la década de los setenta. Surgen fruto del proceso de cristalizacion
de la identidad andaluza en las clases populares andaluzas, que acompafia la eclosién de todo el movimiento por la
autonomia andaluza en esa década, coincidiendo la institucionalizacién de la mayorfa de ellas entre los afios 1975 y
1985». ROS PIQUERAS; L. y CARLOS RiOS, J. «La identidad andaluza...», p. 53.

2195



Musicologfa en el siglo XXI: nuevos retos, nuevos enfoques

entre las actividades de las pefias, sobre todo en relacién al gran protagonismo que tiene el
aprendizaje del baile y de la guitarra flamenca.

En conclusion, en estos contextos la transmision del flamenco se produce principalmente a
través de la oralidad pero es pertinente tener en cuenta que los centros culturales flamencos
fomentan en su ideario la preservacion y el mantenimiento de las estructuras flamencas mas
tradicionales, por lo que la creatividad y la composicién del repertorio, que caracterizan a la

oralidad, restan profundamente neutralizadas en favor de la interpretacion y la transmision literal.

3.2. Contextos de transmision educativos

Las instituciones de enseflanza han jugado un papel muy importante en la transmisién del
flamenco segun las practicas de transmision narrativas lineales, especialmente en relaciéon con la
instrumentacion flamenca, con la guitarra como instrumento principal pero también el cajon, las
castafiuelas, el piano y el violin flamenco®.

Este contexto de transmision ha favorecido una mayor especializacion al llevar a cabo un
desarrollo de las técnicas escritas -de escritura y de lectura- y ha consolidado la escritura musical
como el sistema de transmision mas adecuado en el que la linealidad, a través de una secuencia
temporal, se impone frente a otros sistemas de transmision.

La creaciéon de nuevos mecanismos compositivos ha propiciado la configuraciéon de
materiales especificos para la enseflanza, materiales de estudio que modifican la relacion tradicional
entre maestro y alumno e implican un aprendizaje de la lectura en un sistema musical que
tradicionalmente hace un mayor uso de lo auditivo que de lo visual. Los sistemas notacionales
necesarios para llevar a cabo una lectura musical de la guitarra flamenca han disefiado un material
especifico mediante el uso de tablaturas, complementadas con la notaciéon en solfeo, y la
incorporacion de nuevos instrumentos al conjunto del flamenco mas posmoderno ha favorecido
la actualizacién de los sistemas notacionales occidentales, como el bigrama para la notacién
tradicional de las castafiuelas y del cajon flamenco, el uso de la notacion clasica del piano flamenco
e incluso la notacion ritmica del zapateo producido por los pies y de las palmas.

Esta tradicion escrita del flamenco, que se ha consolidado a su vez mediante la edicién de
métodos normalizados como modelo académico pero también como pautas autodidactas de

aprendizaje a través de las ediciones comercializadas, se halla reforzada mediante el mantenimiento

4 Los primeros conservatorios superiores espafioles que introdujeron la guitarra flamenca como especialidad
fueron el Consetrvatorio Supetior "Rafael Orozco" de Cérdoba, en el afio 1978 con la citedra impartida por Manuel
Cano, y a continuacién el Conservatorio Superior de Musica del Liceu de Barcelona, en el curso 1992-1993 bajo el
magisterio de Manuel Granados, siendo el primero en Catalufia en instaurar dicha especialidad.
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de la oralidad en sus codigos interpretativos, pese a un ligero retroceso en los procesos de creacion
musicales de tipo oral. Sin embargo, los estudiantes de guitarra que realizan estudios normalizados
siguen siendo autores de sus propias composiciones ya que el mercado editorial de partituras y
métodos escritos ha favorecido tanto la transmisién de las obras guitarristicas de los principales
guitarristas flamencos como de los contenidos tedricos explicativos de los distintos toques
flamencos, estudios que facilitan la composiciéon por parte del discipulo de la totalidad del
repertorio de guitarra flamenca.

Asimismo, la ensefianza del baile flamenco ha generado un contexto especifico en las
numerosas escuelas de danza en las que llevan a cabo una transmision casi exclusivamente oral del
conjunto de repertorio de bailes flamencos, pese a la edicién de métodos de baile como el de Flora
Albaicin (1978).

Y en relacion a la ensefianza del cante flamenco, en la actualidad se ha introducido el cante
como especialidad en algunas escuelas de musica y conservatorios, aunque la ausencia de un
material especifico con métodos de transcripcion vocales propicia que dicha transmision sea oral
interaccionando con la fonografia flamenca como practicas principales de transmisién™.

Estas escuelas y centros educativos han propiciado una deslocalizacion, especialmente de la
transmision del toque y del baile flamenco, primero desde sus poblaciones de origen y después a
nivel estatal, proceso que ha favorecido una expansiéon transnacional de los contextos de

transmision educativos.

4. Reconceptualizacion de los sistemas de transmision en el flamenco: la transmisién
transcultural

4.1. Los constructos sociales en la transmision musical

El caracter construido del objeto social atribuye una perspectiva monolitica al sistema de
transmisiéon de una cultura musical determinada, por ejemplo, el flamenco como un sistema de
transmision oral, y oculta el significado de las distintas relaciones sociales que se producen en su
seno y que se establecen mediante una sucesion de estratos. El género musical flamenco abarca
una realidad polisémica que aglutina distintas culturas musicales, representativas todas ellas bajo el
constructo "flamenco" pero cuyas metodos, practicas y contextos de transmision evidencian una

diferenciacion interna.

50 Las principales escuelas de musica y conservatorios que implanten clases de cante flamenco son la Fundacion
Cristina Heeren de Sevilla, el Conservatotio Superior de Musica "Rafael Orozco" de Cordoba, el Taller de Musics de
Barcelona, la Escuela Superior de Musica de Catalunya (ESMUC) y el Conservatorio Profesional "Cristobal de
Mortales" de Sevilla, entre otros.
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Efectivamente, los constructos "flamenco" y "transmisioén oral" se relacionan entre si y se
han configurado como una categoria musical propia del género musical flamenco gitano y de origen
andaluz. Por una parte, el constructo “flamenco” engloba mas alld que un sistema musical ya que
la referencia al “flamenco” es inherente a la definicion de la identidad gitana®, al ser un factor
esencial de cohesion de la comunidad y construir sus estereotipos recreados a partir de la musica
de los gitanos andaluces. Esta construcciéon histérica es prolongable a sus manifestaciones
musicales y acusa un proceso de transposicion hacia el resto de criterios circunstanciales, como la
transmisién o la pertinencia étnica. En consecuencia, a cualquier manifestacion musical de los
gitanos espafioles se le otorga la significaciéon de “flamenco”, lo que confiere un tratamiento
monolitico que no diferencia las especificidades musicales locales™. Al hacer uso del constructo
gitanista "flamenco" como sinénimo de todo el género musical se estd llevando a cabo un
reduccionismo que excluye el resto de significaciones musicales que configuran dicho género y que
incluye a la musica folclérica andaluza, la musica popular o la musica artistica™.

Por otra, la construccién de la «transmisién oral» en el flamenco se lleva a cabo mediante una
seleccion de los distintos métodos de transmision que se suceden en el sistema musical flamenco
en detrimento de otros, lo oral ante lo escrito, como resultado de resaltar aquellos elementos
culturales que tienen un mayor valor representativo y que se consideran como propios y exclusivos
de dicha cultura musical™.

LLa adopcidn del constructo «transmisiéon oral» como signo identitario del flamenco a lo largo
de su historia es resultado del fenémeno de transposicion producido entre el significado amplio del
término al referente musical: hacer uso de la «transmisién oral» no necesariamente significa que los
métodos de transmision que se realizan sean exclusivamente orales, eso dependera del contexto de

interpretacion en el que se lleve a cabo. Esta transposicion del contexto de transmision original, el

51 PASQUALINO, Caterina. Dire le chant: anthropologie sociale des Gitans de Jerez de la Frontera, Andalouise. These de
doctorat. Paris, Ecole des Hautes Etudes en Sciences Sociales (EHESS), 1995, p. 129.

52 El uso del constructo «flamenco» entre los gitanos se ha constatado en la mayorfa de subgrupos de gitanos
espafioles a pesar de que muy pocos de estos grupos hacen uso de un repertorio basado exclusivamente en estilos
flamencos en el seno de sus rituales comunitarios.

53 Paralelamente a esta construccion gitanista del término "flamenco", se halla una construccién folclorista en
la que "flamenco" equivale a folclore andaluz y que a su vez excluye el resto de significaciones musicales, la musica
gitana, popular o artistica. Esta perspectiva sin embargo es minoritaria en el ambiente artistico, en relacién con la
construccion gitanista, pese a que en el ambito tedrico de la flamencologia actual la folclorista adquiere una mayor
notoriedad.

3 «LLos elementos culturales escogidos que poseen los criterios de antigiedad, valor y exclusividad son los
representativos, diacriticos culturales que establecen marcadas diferencias con otros grupos equivalentes vecinos y que
dan significado al constructo cultural. Junto a ellos se encuentra el grupo mas numeroso de los elementos neutros, que
no poseen los criterios de exclusividad ya que son compartidos por distintos grupos culturales, y los elementos
rehusados que corresponden a aquellos rasgos culturales que se encuentran en contradicciéon con los criterios de la
propia cultura y son representativos de las colectividades de las que se quiere diferenciar». MARTI, Josep. «Etnicitat,
cultura i nacionalisme». En: Revista de 1" Alguer. Vol. V11, n°7, (Desembre, 1996), pp. 27-40: 31. En: CASTRO MARTIN,
Maria Jests. La rumba catalana y el flamenco como marcadores culturales de los kalds catalanes de Barcelona. Tesis doctoral.
Barcelona, Universitat de Barcelona, 2010, p. 77.
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de los gitanos flamencos bajoandaluces, al resto de contextos, no contempla las singularidades del
conjunto de la comunidad flamenca, gitana o no-gitana, y genera una imprecision formal y una falta
de referencia historica y musical al conceptualizar la “transmisiéon oral” y el “flamenco” como

sin6nimos de antigiiedad y de arcaicismo y cuya significacion equivale a "transmisién gitana oral"™.

4.2. El flamenco como sistema musical transcultural

La transculturalidad musical define el ciclo completo de procesos musicales positivos
desencadenados por el contacto intercultural que da como resultado un repertorio de procedencia
mixta, principalmente occidental y no occidental®. Como musica de origen mixto, el sistema
musical flamenco es una musica transcultural que emergié a través del contacto cultural de
diferentes grupos étnicos, la poblacion autdctona espanola, los gitanos, los afroamericanos y los
arabes, principalmente y que, en consecuencia, el flamenco como sintesis musical ha adoptado
procesos y formas de las distintas culturas musicales contactadas -la musica folclorica, popular y
artistica espafiola junto a la musica étnica gitana, afroamericana y arabe-, dando como resultado un
repertorio claramente diferenciado entre aquel con base en las estructuras occidentales -como las
alegrias o la farruca- de los no occidentales -como las siguiriyas y los tangos- modificando los
significados musicales y extramusicales originales.

Junto a estas culturas musicales, sus respectivas practicas de transmision han sido integradas
en el conjunto de métodos a través de los que el sistema musical flamenco es transmitido. Esta
diversidad de los métodos de transmisiéon en el flamenco implica que, desde una posicion relativista

y seglin una teorfa de validez local”’

, se deba llevar a cabo una reconceptualizacion de la definicion
de los sistemas de transmision flamencos que evidencie la variada tipologia en los modos de
transmitir la musica.

La eleccion del flamenco como transmision oral en exclusividad afianza los estereotipos de

dicho género musical en el discurso cientifico y popular, discurso que requiere una deconstruccion

55 Al igual que con el constructo "flamenco" equivalente a folclore, existe una tendencia patalela que atribuye
la "transmisién oral" como el tnico medio de transmision caracteristico de los cantes flamencos y que se vincula con
el tipo de transmision del folclore andaluz.

% «Esta expresion [Transculturalidad musical] no carga con una historia etimoldgica confusa o etnocéntrica
[como hibrido, mestizo, fusionado, transplantado o aculturacién|, ni esta orientada hacia la unién de las culturas
progenitoras del producto musical [...] Los tres [transculturacion, sintesis musical y sincretismo musical] contienen el
significado del complejo proceso de fusién y transformacién de las culturas musicales implicadas». KARTOMI,
Margareth J. «Procesos y resultados del contacto entre culturas musicales: una discusién de terminologfa y conceptosy.
En: Las culturas musicales. Lecturas de etnomusicologia. Francisco Cruces (ed.). Madrid, Editorial Trotta, 2001, pp. 357-382:
365-366.

57 «En lugar de una dicotomfa simplista con una falsa pretension de universalidad, se harfa mas justicia a las
diferentes culturas si se desarrollaran teorias locales (esto es teorfas de validez local) fundadas sobre un enfoque cultural
relativista». PELINSKI, R. «Oralidad: ¢un débil paradigma...», p. 80.
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para llevar a cabo una reconstruccién del mismo y observar sus posibles significaciones segun el
resultado de la practica musical de los agentes activos. Segin la premisa de que el desarrollo cultural
de un género musical propiciara el desarrollo o la modificacion de su sistema de transmision, y
segun una perspectiva hibrida y de mestizaje, el sistema musical flamenco, como producto final de
diferentes culturas musicales, ha adoptado diferentes sistemas de transmision segun los distintos

contextos de transmision en los que se reproduce.

Conclusiones

Los métodos de transmisiéon de un sistema musical se corresponden con el tipo de cultura
musical en la que se inscriben. Entender el flamenco como un género musical con un tnico origen,
el folclore andaluz o la musica gitana, conlleva llevar a cabo un proceso de traslaciéon desde la
cultura a su método de transmision, afirmando en consecuencia la exclusividad oral del flamenco.
Sin embargo, si interpretamos el flamenco como un sistema musical transcultural, los métodos de
transmision se diversifican de la misma forma que son diversas las culturas musicales originarias
que dieron como resultado un género musical distinto de sus progenitores, el flamenco. La oralidad
pura, la oralidad parcial, la textualidad escrita, la textualidad fonografica, la intertextualidad virtual
o la literalidad forman parte de las distintas practicas de transmision actuales del flamenco.

La deconstrucciéon de los conceptos "flamenco" y "transmision oral" facilita una
reconceptualizaciéon de los sistemas de transmision en el género musical flamenco, de caracter
global, que constata la evidencia de que la oralidad pura en el flamenco es mas un constructo que
una singularidad, ya que no retne casi ningin elemento principal para ello, y que los sistemas de
transmision del flamenco se configuran como una transmision transcultural que abarca lo auditivo

y lo visual.
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