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Resumen

El presente articulo examina una copla concreta para determinar qué rasgos caracterizan
la poesia flamenca tradicional del siglo XXI. La poesia tradicional de tipo popular ha sido
definida como un sistema dindmico en el que un poema es modificado y recreado de forma
inconsciente por una multitud de transmisores que recitan el texto oralmente. Las variantes se
deben a que la transmisién oral tradicional se basa exclusivamente en la-memoria de oyentes y
re-intérpretes. En el flamenco actual, muchos cantaores todavia eligen letras definidas como
tradicionales de tipo popular para sus recitales. Analizando las distintas versiones de una
copla flamenca tradicional - especifica, se puede observar que todavia existen leves
modificaciones motivadas por la interpretacion que da el cantaor al texto, dado que cada uno
realiza su propia versién del texto base. Sin embargo, las circunstancias en las que se produce
el flamenco ahora son muy distintas a las de épocas anteriores. Los cantaores contemporaneos
han aprendido estas letras de distintas fuentes por lo que saben que no existe una forma
definitiva del texto. Por lo tanto, se permiten modificar el texto dindmico de forma consciente,

respetando ciertas reglas.

Palabras clave: flamenco en el siglo XXI, letras de flamenco, cantaor flamenco, poesia
tradicional, poesia de tipo popular, copla flamenca tradicional, transmision oral, dindmica y

tradicion.

1 Este articulo forma parte de un proyecto de investigacién mas amplio con la denominacién La
poesia del flamenco y los cantaores que se estd llevando a cabo en la Escuela de Postgrado
A.R.T.ES. de la Universidad de Colonia, Alemania.
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Abstract

The present paper examines one concrete copla to point out the characteristics of
traditional poetry in current flamenco singing. Traditional poetry has long been known to be a
dynamic system, in which a single poem has been modified unconsciously by numerous
transmitters in oral tradition. Their varieties are due to the fact that tradition was based on
memory. In current flamenco, the singers still select song texts that are defined as traditional
lyric. Analyzing different versions of a specific flamenco copla, this paper reveals that slight
modifications are still realized by the singers, indeed, every cantaor has his own version of the
basic text. Nevertheless, actual circumstances of flamenco are extremely different to the ones of
previous ages. The contemporary flamenco artists have received their lyrics of numerous
different sources, so they know that there is no definitive form of a traditional text. Thus, they

realize the modifications of the dynamic oral text consciously, always respecting certain rules.
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1. Introduccion

Como sabemos, en toda la cultura del flamenco se han realizado cambios
profundos. En la bibliografia correspondiente, se categoriza la evolucién de este
arte en distintas etapas y ahora, en el primer cuarto del siglo XXI, nos
encontramos en una época postmoderna de fusién y mezcla, jugando los
artistas con los distintos elementos entre un mantenimiento de ‘lo tradicional’ y

la innovacién.

Para bien o para mal, el flamenco ya no se produce de forma exclusiva en
el seno hermético de unas cuantas familias bajo-andaluzas, sino que se ha
convertido definitivamente en un producto de espectaculo publico para
aficionaos y espectadores no-iniciados, en Patrimonio Inmaterial de la
Humanidad y en un negocio de grandes dimensiones (Calado Olivo 2007;
Perujo Serrano 2015). Se interpreta por miembros de etnias variadas que
pueden considerarse, segiin mi opinion, con todo derecho, artistas
pertenecientes al colectivo de flamencos. La pregunta que de ello surge es qué
consecuencias tiene esta evolucion para los textos que se interpretan hoy en dia

en el cante flamenco:;Qué tipos de letras se cantan en el siglo XXI?

Hoy en dia, son multiples los contextos en los que se produce el cante
flamenco, desde espectaculos publicos turisticos hasta las juergas en circulos
mas cerrados o en pefias flamencas. Lo que si se ha conservado hasta la fecha
son los hechos de que el flamenco sigue viviendo de una cierta espontaneidad -
aunque en algunos casos sea fingida - y que, entre los aficionaos, se concede
todavia mds importancia a actuaciones en directo que a las grabaciones
discograficas. Cristina Cruces (2002: 110) observa de modo acertado que
festivales y eventos flamencos con improvisaciones se consideran mas cercanos
a la ‘naturaleza flamenca’. Es muy llamativo que en las actuaciones en directo

se canten todavia multiples letras que en la mayoria de los casos se distingan de
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las letras usadas en grabaciones?. Muchos cantaores contemporaneos, algunos
con innegables tendencias innovadoras, han proporcionado la informacién de
que aproximadamente una mitad de las letras es inventada por ellos y la otra

mitad constituye lo que han escuchado desde pequefios.

Rafael Alberti, en su libro de memorias La Arboleda Perdida, cuenta una
noche de fiesta flamenca en el afio 1927 en la que se encontré con el cantaor
Manuel Torres, el Nifio de Jerez. El escritor estaba muy sorprendido por las
palabras que cantaba el gitano jerezano: “versos raros de soleares y siguiriyas,
conceptos complicados, arabescos dificiles” (Alberti 1997: 213). A la pregunta
de doénde sacaba estas letras, respondid el cantaor asimismo: “Unas me las
invento, otras las busco” (ibid.). Desde épocas muy tempranas de la evolucion
del cante, se han creado algunas nuevas letras o bien los cantaores se sirven del
inmenso acervo de coplas tradicionales. Una pregunta que surge de esta
declaracion es qué significa en este contexto el término de ‘inventar’, teniendo
en cuenta, ademas, el alto grado de analfabetismo entre los cantaores de épocas

anteriores.

Si nos basamos en la hipétesis de que en tiempos anteriores se
interpretarian con preferencia letras tradicionales (Carrillo Alonso 1988: 33), es
de suponer que en la actual época de mestizaje se mezclan estos textos con otros
tipos de letras, digamos nuevos3.Desde los inicios del cante, se han atribuido

ciertas letras a determinados cantaores, no obstante, en la actualidad podemos

2 Este hecho se ha notado ya, entre otros casos, en el repertorio de Antonio Mairena del que se
han contabilizado en sus actuaciones mas de 600 letras distintas a las grabadas, véase Soler Diaz
2014: 67. Hoy en dia, se puede observar que algunos cantaores distinguen entre los tipos de
letras que cantan en grabaciones discograficas y en actuaciones en directo. La artista Maria
Jarrillo Vargas, por ejemplo, declara que ella en discos no puede grabar letras tradicionales sino
que tienen que ser suyas e inventadas por ella (M. Jarrillo, entrevista, 26 de marzo de 2015).

3 De igual modo, Knipp (2006: 226s.) observa esta tendencia y la relaciona con el asi
denominado Nuevo Flamenco. El Nuevo Flamenco, en miultiples casos, provoca debates y
discusiones entre los innovadores y los puristas, mas inclinados hacfa un flamenco ortodoxo,
influido por la figura de Antonio Mairena y la escuela mairenista, muy enraizada en la tradicion
y una “glorificacion del pasado del flamenco” (Steingress 2005: 146).
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observar que varios cantaores escriben sus propios textos (Cenizo Jiménez 2009:
64). En gran medida, las usan para grabaciones discogréficas. A pesar de que
ello suponga una innovacion textual, los que componen en la actualidad sus
propias letras son cantaores con un gran dominio del flamenco tradicional
como, por ejemplo, José el de la Tomasa o Calixto Sanchez. Llama la atencion
que estas nuevas letras parecen inspirarse en las letras tradicionales y clésicas.
Ademas, se dan casos donde hay una tendencia innovadora y en los que los
cantaores adaptan poemas escritos por autores conocidos -que no son coplas
compuestas especificamente para el cante- a los palos flamencos (Cenizo
Jiménez 2009: 69). Un ejemplo es el Romance de la luna en el que Camarén de la

Isla canta por tanguillos el poema escrito por Federico Garcia Lorca.

Sin embargo, no todo es creacion nueva en el flamenco actual. Una copla
que con mucha frecuencia se oye en el cante flamenco, tanto en directo como en
varias grabaciones en soportes discograficos, es una que transcribo en la
variante como la escuché en directo el 4 de marzo de 2015 en Jerez de la

Frontera, interpretada por David el Galli:

Maifiana, manana

Nos van a prender manana

Y a todos los ojitos negros, negros,
Los van a prender mariana

Y tii que negrito los tienes

Echate un velo a la cara,

Y tG que negrito - prima - los tienes
Echate un velo a la carat

Después de la actuacion, el intérprete me explicé que las letras que canta
son “tradicionales” y que las busca dependiendo de cémo se encuentra. De este
forma, intenta interpretar una copla que tenga “algo que decir en este
momento” (D. Sanchez, entrevista, 4 de marzo de 2015). Unas semanas antes,

esta misma copla me la presenté un joven cantaor de flamenco - oriundo de

4 El poema original va en cursiva; en redondilla se indican los afiadidos que incorpora el
cantaor.
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Zaragoza y residente en Alemania - como un ejemplo de unas letras
“populares” (J. Ruiz, entrevista, 20 de febrero de 2015) con dos variantes
distintas. Derivando de ello, una pregunta bésica de investigacion que el
presente articulo persigue responder es en qué medida se cantan atn textos
tradicionales o populares. Para contestar a ello, es menester saber qué pueden

significar los conceptos teéricos implicados en el caso de las letras.

Asi, se siguen las ideas de Pedro Pifiero Ramirez articuladas en la
presentacion al tercer congreso de Lyra minima oral en el que, por primera vez,

participan investigadores de la lirica flamenca (2004: 10):

Es muy probable que sea la flamenca una de las mas ricas y vivas
modalidades de la lirica popular del ancho mundo panhispénico, y ya es hora de
que se la considere como tal, al mismo nivel que otras manifestaciones de la
cancién tradicional. Claro que para eso hay que empezar por marcar los rasgos
definidores de esta lirica y aclarar hasta qué punto y en qué medida estos textos,

tan cantados en Andalucia, pueden ser considerados tradicionales.

Para poder averiguar la mencionada tradicionalidad, surgen varios
interrogantes: jcomo les llegan los textos a los cantaores y en qué medida
influye esta transmision en la interpretacion de los mismos? Asimismo, resulta
sugestivo indagar si se cantan siempre en la misma forma, si existe una versién
definitiva original de un texto o si se pueden modificar las letras en cada

performance puntual y nueva.

Dichos conceptos de lo tradicional y lo popular invitan a reflexionar sobre
una interpretacion concreta de las letras y a investigar qué fenémenos implica
este tipo de poesia flamenca. Por un lado, resulta interesante estudiar de dénde
proceden y qué se puede expresar con estas letras. Por otro lado, motiva saber
como se interpreta el contenido semdntico por los mismos cantaores
contemporaneos que eligen el texto para su recital para explorar qué pueden

transmitir los textos tradicionales de tipo popular en el flamenco.
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Para contestar a las preguntas de investigaciéon presentadas, este articulo
recurre a un ejemplo de una copla tradicional de tipo popular y su
interpretacion por varios de sus ejecutantes actuales®. Muy util resultan ser las
transcripciones de grabaciones propias de actuaciones y de entrevistas
cualitativas con los cantaores para poder compararlas entre ellas. A
continuacion, se va a indagar la historia del poema y el contenido en un anélisis
tilolégico. Finalmente, analizo los fendémenos y procesos correspondientes a la
poesia tradicional y de tipo popular a la que se supone atn pertenecen muchas

letras del cante, aplicando varios planteamientos teéricos.

2. La poesia tradicional espafiola recreada como origen de las
coplas flamencas

En un articulo recientemente publicado sobre el erotismo en las letras
flamencas, Carmen Gonzalez Sanchez observa “que el mundo de la lirica
flamenca esta estrechamente relacionada con la poética tradicional de la cual
toma prestamos lingtiisticos y los emplea como si fueran suyos”(2015: 261).A
pesar de que bien es cierto que la copla flamenca presenta una serie de rasgos
que la diferencian de la poesia popular en general, Gutiérrez Carbajo (2007: 107)

comprueba las ricas analogias que comparten los dos tipos de poesia.

Cabe aclarar, para seguir con la idea de esta estrecha vinculacién, que la
lirica flamenca constituye una modalidad de la poesia popular (Gutiérrez
Carbajo 1990: 1032). La poesia flamenca en nivel textual es una parte del
inconmensurable corpus de la cancion lirica panhispanica y, por ello, muchas

letras flamencas no son otra cosa que meras variantes de canciones hispanicas

5Claro estd que no todos los cantaores actuales se pueden caracterizar como artistas de Nuevo
Flamenco, denominacién introducida por la empresa Nuevos Medios y Flamencos Accidentales
y concepto surgido del marketing que resulta casi imposible de definir con precisién (Lépez
Castro 2007: 290). Por ello, la presente investigaciéon se ocupa de cantaores contemporaneos,
indiferentemente si se trata de la corriente de Tradicionalistas o Nuevos Flamencos.
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de la tradicién moderna, desarrollando temas y motivos de la tradiciéon antigua

(Pifiero 2013).

Para acercarse a este fendémeno y entender esta continuidad, se acepta la
teoria de que las letras del flamenco, en su estado basico, derivan de una
interpretaciéon especifica- principalmente denominada a lo gitano- del
Romancero y Cancionero Tradicional®. Es decir, las coplas que se cantan,
incluso desde la época proto-flamenca, han surgido de la poesia tradicional de
tipo popular espafiola y la posterior fragmentacion de estos poemas cantados.
Paralelo a la evoluciéon del cante como género artistico se han desarrollado
hacia una modalidad propia de susodicha poesia. Con respecto al debate entre
los investigadores convencidos del origen gitano y los del origen andaluz del
cante, no considero contradictorio basarme en las teorias de algunos
investigadores clasificados gitanistas al igual que en las ideas presentadas por
Hugo Schuchardt -y seguidas por Gerhard Steingress (2005), entre otros- de
que los gitanos no serian los creadores de esta poesia en su origen sino mds bien
los conservadores y transmisores mas destacados de una poesia folklérica

andaluza que por esta interpretacion se convierte en agitanada.

Practicamente desde su llegada a Espafia, los gitanos han ejercido los
trabajos de juglares, feriantes, etc., interpretando los tipos de misica y poesia
que en los Siglos de Oro se encuentraban en auge. A su vez, la poesia y musica
andaluza es un producto de mestizaje. Por lo tanto, los cantos y “bayles de
jitanos [sic]” (Zoido 1999: 267) -que no son otra cosa que una base folkldrica
interpretada por un colectivo peculiar- se transforman paulatinamente. Se
desarrollan en un ambiente suburbano entre las clases sociales bajas andaluzas,
gracias a la interacciéon de los gitanos con personas tanto de ascendencia negro-

africana y afroamericana como mulatos al igual que con una enorme

6En las investigaciones al respecto destacan las aportaciones de Luis Suarez Avila (1989, 2010),
demostrando que algunos palos bésicos, principalmente las fonds, derivan directamente del
Romancero Tradicional interpretado por gitanos de la Baja Andalucia, teniendo como el
epicentro el Puerto de Sta. Marfa, Cadiz.
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muchedumbre del mundo del hampa de mdltiples lugares. Cada colectivo
aporta sus particulares formas estéticas (Del Campo y Céceres 2013: 127).
Tratando el cante, inevitablemente hibrido, como un producto “tradicional” y
colectivo (Suarez Avila 2010: 289), el conjunto denominado gitanos desempefia
un papel fundamental en su origen. La transmisién tradicional-oral continua
que los gitanos llevaron a cabo durante siglos, modifica, transforma y recrea
esta base de musica y poesia, especificamente en cuanto a aspectos musicales. A
lo largo del siglo XIX, el flamenco se convierte en definitiva en un nuevo tipo de
fenémeno artistico, ya ejecutado de nuevo por artistas no pertenecientes a la
etnia gitana. Ademads, conviene tener en cuenta que en sus viajes los artistas
semi-profesionales conocen y se dejan influir por las formas de cante y baile de
provincias distintas de las de su origen, en Andalucia y fuera de ella. Asi, se
hace notar que el cante surge de un proceso de duracion indeterminable,
interactuando los diferentes protagonistas en la divulgacion de un arte que, hoy
en dia, consiste en multiples modalidades. No se puede tratar el flamenco como
un arte homogéneo, sino como un producto de hibridacién y mezcolanza de
distintos elementos culturales modificados y recreados por multiples

transmisores.

Por ello se puede resumir que, en un principio, el gitano bajo-andaluz
acumula diversos elementos para crear algo nuevo, lo que se ha transformado
posteriormente en el flamenco. No olvidemos que la reinterpretaciéon de lo
tradicional sigue siendo el primer objetivo poético-creativo en el cante. La
poesia reinterpretada por el colectivo en cuestion se convierte, por lo tanto, en
la determinante para el cante posterior (Steingress 2005: 150). Antes de que el
flamenco se estableciera como fendmeno musical, destacan tres tipos de letras
que cantaban, mezclaban y recreaban los gitanos ya durante siglos: el
omnipresente romancero tradicional, el cancionero de tipo tradicional, el
cancionero de autor tradicionalizado y el romancero vulgar (Suarez Avila 2010:

299). No hay duda de que estas modalidades pertenecen al campo de la poesia
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de tipo popular en general, base de las letras flamencas. No obstante, estas
letras evolucionan hacia un lirismo y una brevedad considerables, por lo que se

alejan mas y mas de su remoto origen romancistico con su caracter narrativo.

Con respecto a una definicién de la poesia y la copla flamenca existen
varios conceptos. Siguiendo la idea de Fernandez Bafiuls y Pérez Orozco (2004:
14) que incluyen en su antologia sélo coplas que se han escuchado en boca de
uno de los grandes cantaores del siglo XX, un criterio para la poesia flamenca
puede ser que se trata de coplas efectivamente ‘cantadas’, siguiendo unos
aspectos métricos y ritmicos que definen uno de los mltiples palos flamencos.
Esta definicién también aplica Gutiérrez Carbajo que entiende “por poesia
flamenca aquellas manifestaciones destinadas al cante, que se han configurado
formalmente sobre wunas estructuras meétricas especificas [..], que han
compartido con las canciones populares otras formas [...] y que se ajusten en la
mayoria de los casos a las variedades lingtiisticas del dialecto andaluz (2007:
31s.).” Un criterio determinado constituye, por lo tanto, la estructura métrica en

la que se presentan estos poemas cantados.

Cenizo Jiménez (2009: 64), a su vez, distingue entre poesia flamenca, como
reflejo, y copla flamenca, como produccién. Bajo el término de copla flamenca
(produccién) describe el ya mencionado conjunto de versos que se ajustan con
precision a la métrica del cante y sus exigencias expresivas, lingiiisticas,
simbolicas y temadticas (Cenizo Jiménez 2009: 66).El investigador menciona
multiples poetas que han compuesto coplas nuevas con la meta de que se
canten sus producciones por un cantaor. En cambio, como poesia
flamenca(reflejo) entiende aquella composicion que simplemente gira en torno a
algin motivo flamenco -como a artistas, la guitarra, estilos de cante, el baile, el
café cantante, etc.- y que estd realizada con libertad de metro y de estilo. Sin
embargo, en esta investigacion se usa el término de poesia flamenca para
denominar el conjunto de coplas flamencas cantadas que puede ser tratado

como un tipo de literatura lirica. Resumiendo, en cuanto a la poesia flamenco,
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se trata de todas las letras que los cantaores eligen para sus cantes. La copla
flamenca designa una singular letra, poema brevisimo de entre tres y seis

versos -0 tercios- en su forma de cuerpo textual.

Para entender lo expuesto hasta ahora, resulta necesario definir con
precision el concepto de la poesia tradicional, para distinguir entre esta
concepcion del término tradicional y el concepto aplicado por la corriente del
flamenco ortodoxo. El concepto se basa en las investigaciones llevadas a cabo
por Menéndez Pidal” con respecto a los romances transmitidos de forma oral,
acervo denominado el romancero tradicional. Dado que estas teorias se
formulan refiriéndose a este género épico-lirico en su estado a inicios del siglo
XX, conviene tratarlas con cierta cautela antes de aplicarlas a la poesia flamenca
actual. Sin embargo, durante el siglo XX, el concepto de poesia tradicional se ha
reelaborado y matizado por numerosos investigadores renombrados -por
ejemplo, del Seminario Menéndez Pidal, dirigido por Diego Catalan-, desde
investigadores del Romancero hasta los que se ocupan de la cancion lirica, ya

que el concepto es perfectamente aplicable a este dltimo tipo de poesia.

Menéndez Pidal (1973: 199-204) distingue entre la poesia popular y la
poesia tradicional, dependiendo ello del estado de ‘tradicionalizacién’, un
proceso implicado en la transmision oral que conlleva la pérdida del
conocimiento del autor original, por lo que la poesia se convierte en anénima.
La poesia popular se encuentra en un estado en el que el pueblo, en su mayoria
analfabeta, en sus recitaciones sigue el texto original de forma fiel, estando
consciente de que el texto no es suyo sino de un autor determinado cuyo
nombre en algunos casos todavia conserva. En cambio, en el momento en el que
los transmisores pierdan esta conciencia y asimilen el texto como algo
perteneciente a su patrimonio propio, se convierte la poesia en tradicional.

Varios cantaores flamencos contemporaneos usan indiferentemente las

7 Menéndez Pidal es considerado una autoridad en este campo y en su teoria neo-tradicionalista
se basa la mayoria de las investigaciones siguientes al respecto (Beltran 2004: 65).

45



© SERVICIO DE PUBLICACIONES DE LA UNIVERSIDAD DE MURC A

http://revistas.um.es/flamenco

denominaciones de letras ‘tradicionales’ y “populares’, aunque existen dichos
matices. La poesia popular designa la poesia hecha para el pueblo con la
conciencia de autoria original, mientras que la poesia tradicional designa la
poesia hecha por el pueblo, ya que éste la acepta como suya y la recrea en el

anonimato.

Asi, en cuanto al concepto de la autoria del texto, los transmisores llegan a
tener una relevancia mayor que el autor original. En consecuencia, el texto
adquiere una dindmica y entra en un estado latente que permite una continuidad
viva y oral. Ocurren modificaciones inconscientes, dado que ya no existe
ninguna fijacién del texto, sino que éste depende exclusivamente de la
memoria de sus transmisores. Las ligeras transformaciones por diversas
razones provocan el surgimiento de variaciones del mismo texto dindmico
debido a las continuas recreaciones que renuevan lo antiguo y que lo adaptan al

contexto sociocultural de quien transmite el texto.

Con respecto a las letras del flamenco, el concepto de poesia tradicional es
implementado por Suérez Avila (2010, 2003, 1989) y, como lirica tradicional, por

Fernandez Bafiuls y Pérez Orozco (2004).

Suarez Avila (2003: 71) se basa en una equivalencia terminolégica entre
tradicién y entrega, por lo que tradicion significa, en este contexto, la manera de

como el texto es entregado al sujeto cantaor:

Tradicién viene del latin de "tradere", que significa dar, entregar. La
tradiciéon esta hecha de multiples entregas y desentregas del testigo cultural, como
si se tratara de una carrera de relevos, sin meta predeterminada. El Romancero -y
el flamenco- es una diacrénica obra colectiva, pero efimeramente personal. El
flamenco es el resultado de muchos saqueos en campos ajenos y el resultado de
muchos y sublimes préstamos. Es también la secuela de uno tras otro agravio, pero
no debemos olvidar que es tributario del Romancero, del Cancionero de tipo
tradicional y de otros muchos materiales de acarreo y derribo que han ido

integrdandose a modo. Y, a veces, han tomado otro cauce expresivo.
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La forma de entrega se considera determinante para la tradicionalidad de
las letras. En los inicios del cante, las letras se aprendieron exclusivamente por
la via oral tradicional. Siguiendo esta linea, los dos autores Fernandez Bafiuls y
Pérez Orozco (2004: 46-49) definen la poesia tradicional como una obra
colectiva, ya que la modalidad de transmision oral de la poesia lirica tradicional
permite la manipulacién de un mismo mensaje por varios emisores, por lo que
la multitud de cantaores provoca las mencionadas variantes: “La literatura
tradicional se basa en la posibilidad de actuacion efectiva de varios
emisores” (Fernandez Bafiuls & Pérez Orozco 2004: 49). Esto implica que no
puede haber ninguna forma definitiva de una copla flamenca tradicional. Esta
poesia lirica tradicional se conserva través de la transmision oral-denominada
también la tradicion- o por escrito gracias a la publicacion de colecciones como
cancioneros, romanceros o antologias de cantes flamencos. Los investigadores
destacan que cada copla tiene una vida entera y, asi mismo, la grabacion
fonogréfica no constituye “mads que el reflejo de un solo momento de la vida, no
ya del poema, sino de su actualizacién como cante” (Fernandez Bafiuls & Pérez
Orozco 2004: 50).La actualizacion como cante se convierte en un acto de
interpretacion puntual. Si bien esta observacion es muy acertada, en este
aspecto conviene matizar, dado que la transmision oral actual ya no se puede

tratar como sinénimo de la original tradicion inmediata.

Cristina Cruces, reconociendo por un lado la importancia de la
transmision tradicional en el ambito privado del flamenco primitivo (Cruces
2002: 64s.), destaca, por el otro lado, la relevancia de las grabaciones en que se
aprenden y se transmiten los estilos flamencos desde los afios 40 del siglo XX.
Ademas, observa que en los tultimos afios el aprendizaje de cantes se ha
centrado en la transmisiéon a través de soportes audiovisuales (Cruces 2002:
115), presentando el ejemplo oportuno de un cantaor que imita a su padre

después de haber aprendido sus cantes en medios audiovisuales antiguos. En
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este aspecto, conviene distinguir entre una oralidad primaria y una nueva

oralidad mediatizada (Zumthor 1991: 28).

El medio por el que el texto es transmitido, resulta esencial. El acto de
recitar un verdadero texto oral en su performance puntual queda irrepetible
dado que se canta en un momento tnico y queda fuera del tiempo y de lo
contingente (Pifiero 2010: 189). Por el contrario, la performance de un texto oral
mediatizado a través de una grabacion puede ser repetida ya que esta fijado
para siempre en la grabacion. En cuanto a la transmision y el aprendizaje de las
letras flamencas, esta diferencia permite un estudio reiterado de la misma
actuacion que ayuda a minimizar errores en la reinterpretacion y
modificaciones inconscientes. Aunque el texto no tenga que entrar en contacto
con una transcripcioén “por escrito’, esta fijado por unos signos determinados.
Con respecto a estos nuevos medios de transmision, declara Zumthor (1991:29):
“Al fijar el sonido vocal, permiten la reiteracién indefinida, excluyendo toda
variacion”. Por lo tanto, aunque el aprendizaje de un cante flamenco siga
siendo oral, lo oral puede ser fijado por la grabacion, por lo que deriva la duda
si este tipo actual de oralidad se puede considerar todavia tradicional. El texto
ya esta accesible para cualquier re-intérprete. Se sobreentiende que se pierde el

estado latente del anunciado.

La poesia tradicional ‘vive en variantes” que, a su vez, nacen en dicho
estado latente. Por otro lado, conviene tener en cuenta que las fijaciones de los
poemas a través de la escritura -desde el siglo XV, el Romancero tradicional ha
sido recogido y transcrito- durante el transcurso de su historia tampoco han
frenado el surgimiento de variantes del mismo poema, gracias a la continua
cultivacién de la transmision de boca en boca. Resulta necesario investigar si las
versiones grabadas constituyen versiones definitivas de las letras orales. Por
ello, en cuanto al concepto de autoria en el flamenco, surge la pregunta de si se

atribuyen los textos cantados en la actualidad a algtn cantaor que los ha
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grabado o, por el contrario, se consideran todavia patrimonio colectivo y un

texto oral modificable.

Suarez Avila subraya que es efectivamente en el campo de la poesia
flamenca donde “se trabaja con los residuos de muchos préstamos y entregas,
saqueos en campos ajenos, la secuela de uno tras otro implante, olvido, o la
heterodoxia inconscientemente alumbradora” (2004: 9). Se hacen notar las
modificaciones y resulta que cada texto es una absorciéon heterodoxa de otros
textos anteriores. También por ello, propone Gutiérrez Carbajo (2007: 32) acudir
al fondo primitivo de la lirica de tipo popular espafiola para presentar la poesia
flamenca de una forma mas integradora. Sin embargo, este autor usa el
concepto de poesia de tipo popular, desarrollado por Margit Frenk, aplicindolo
a la poesia flamenca. Este concepto incluye, aparte de la poesia verdaderamente
tradicional o folkldrica la poesia escrita a imitacion de esta dltima. En cuanto a
este tipo de poesia, Margit Frenk (1971: 11) entiende por tradicién una escuela,
es decir, un conjunto de recursos y temas comunes. Este conjunto de temas y
recursos se puede encontrar en la mayoria de las coplas flamencas, también en

las producidas por un autor conocido que sigue el estilo de la poesia flamenca.

Sin duda, un planteamiento adecuado para describirla lirica flamenca es el
de Lyra minima oral. Las letras del cante son extremadamente breves y, sin
embargo, contienen una “capacidad de expresar lo méximo con lo minimo”
(Gutiérrez Carbajo 2007: 44). En su mayoria, un cante de hasta unos varios
minutos de duracién contiene en su forma transcrita una simple copla de tres
hasta cinco versos, en muchos casos, se trata de una copla de cuatro versos
octosilabicos (Rabien 2010: 91). Por lo cual, resulta l6gico que las letras sean
muy comprimidas, densas y ofrezcan una multitud de interpretaciones: “La
poesia flamenca estd impregnada de densidad, es decir, de la esa propiedad de
los signos artisticos y poéticos, que, segtin Sklovski, se caracteriza por la
capacidad de acumular y manifestar procedimientos significativos y formales

sin limites” (Gutiérrez Carbajo 2007: 190). La notable multitud de
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interpretaciones de un texto tan breve es un aspecto que se va a analizar en el

transcurso de este articulo.

Se puede partir de una relacién entre las letras flamencas y la realidad
sociocultural de los cantaores. En el caso del romancero, Pifiero (2008: 65)
observa que los romances tradicionales ofrecen la posibilidad de una
proyecciéon simuladora de la realidad social en que viven sus transmisores. Esta
realidad sociocultural determina la interpretacion y, asimismo, la funcién
asignada por el intérprete a un texto tradicional, por lo que se deduce que
distintos emisores de la misma copla la pueden interpretar de forma variada.
Para aplicar esta teoria al cante flamenco, resulta determinante el contexto

sociocultural del cantaor correspondiente.

Todos ellos son aspectos que podemos comprobar a continuacién con el
ejemplo de una copla que, en efecto, sigue ser cantada con frecuencia en la

actualidad.

3. A todos los ojos negros, los van a prender mafiana..

En las actuaciones actuales, se cantan diversos tipos de coplas. Se ha
comprobado que existen varios cantaores que escriben sus propios textos y
componen su musica. También existen compositores que trabajan junto con los
intérpretes y componen los textos para ellos. Aqui difiere la copla flamenca
fundamentalmente de la canciéon lirica tradicional ya que, por Ila
profesionalidad de los compositores y cantaores, el nombre del creador se
mantiene y una copla de autor tiene dificultades en tradicionalizarse. Muchos
cantaores contemporaneos registran sus letras escritas por ellos junto con la

musica (I. Torran, entrevista, 11 de marzo de 2015).

No obstante, la copla presentada en la introduccién, basandonos en la
hipétesis de que se trata de una verdadera copla tradicional, se puede escuchar

en multiples versiones. Comparando estas, llama la atencién que en cada
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version obtenida se canta con alguna variante. La siguiente transcripcién es de
una version de Ana Fernandez, interpretada en la Pefia La Buleria en Jerez de la

Frontera el dia 14 de marzo de 2015:

Mafiana, mafiana

Los van a prender mafiana
A todos los ojitos negros,

Los van a prender mariana
Tu madre los tiene negros
Tendrd que esconder la cara

Esta cantaora declara haberla aprendido de Bernarda de Utrera y la canta
porque le parece muy bonita, teniendo un sentido tragico aunque sea
interpretada por un tono alegre: “es que te van a matar mafiana”. La muerte es
uno de los temas mas comunes en las coplas flamencas y los cantaores recurren
con frecuencia a letras tragicas con esta tematica. Ademads, la intérprete
modifica las letras para hacerlas suyas: “Una vez que la cantas, le tienes que
poner tu sentir; las letras las pueden cantar veinte mil personas pero cada cante
lo tienes que cantar como ta lo sientes” (A. Fernandez, entrevista 14 de marzo
de 2015). Dos semanas después, en otra ocasion en el Tabanco Pasaje, canta la

misma copla con la siguiente variante para los dos tltimos versos:

Mi madre los tiene negros
Echale un velo a la cara

En primer lugar se puede observar que, en efecto, los cantaores eligen y
varian entre las dos opciones de echar el velo o tener que esconder la cara. Se trata
de una version mds poética y otra més pragmatica y directa. Ademas, en esta
ocasion, ha cambiado la expresion de “tu madre” por “mi madre”. En un
articulo  sobre las apoyaturas expresivas en el cante, definidas como
aportaciones personales que el cantaor necesita integrar para transmitir sus
emociones, Lopez Ruiz (2010: 428) asegura que estos detalles no persiguen
prioritariamente la funcién de ajustar el cante a la melodia, sino que hasta los
minimos afiadidos expresivos tienen una determinada funcién mas relevante, y

esta es la de expresar y transmitir los sentimientos correspondientes incluidos
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en el cante. De estas exclamaciones, madre (o mare) es uno de los términos que,
seglin este mismo investigador, se emplean con frecuencia para duplicar el
valor y la afectividad del cantaor con la temética de la copla (Lépez Ruiz 2010:
416).Cenizo Jiménez (2006: 137) ha demostrado magistralmente el hecho de que
la figura de la madre constituye uno de los motivos mds recurrentes en la lirica
del flamenco. Apelaciones a la madre se encuentran en multiples coplas liricas
que utilizan los flamencos y dan testimonio, también, del contexto sociocultural
de los cantaores y de la posicion de la madre en el mundo gitano. Lopez Ruiz
(2010: 419) vuelve a insistir en el lugar preferencial que ocupa la madre en el
corazén de un gitano. La cantaora cambia el destinatario de tt por el motivo de
madre y modifica conscientemente el texto para darle un mayor cauce
expresivo. Para esta copla se puede derivar que la persona de la que se trata, la
de los ojos negros, tiene un valor y una importancia muy alta para el
enunciante. El mismo fenémeno se observa en la version de David El Galli
(véase en la Introducciéon) que, a pesar de mantener el destinatario de tdq,
integra el término prima que, aparte de formar parte del habla cotidiano de los
gitanos andaluces (Lopez Ruiz 2010: 415), se considera asimismo un apoyo
expresivo importante para transmitir la afectividad hacia la persona a la que se
dirige la copla. De esta manera, cada cantaor introduce pequefios detalles para

transmitir sus sentimientos y, en efecto, “poner su sentir’.

Esta copla la ha cantado una multitud de transmisores incluso antes de
que fuera una copla flamenca. Con seguridad deriva del cancionero tradicional
espafol, lo que demuestra el hecho de que algunas variantes de la copla
popular estan recogidas ya en varias recopilaciones de cantares populares del
siglo XIX. En Lafuente (1865: 68) bajo la segunda categorizacion temaética

Requiebros y flores se encuentra la siguiente cancién:

A todos los ojos negros,

Los aprisionan mariana,

Bien puedes tu, que los tienes,
Hechar emperio a la Sala.
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La misma copla se encuentra en Palau (1900: 27) y temdticamente se
clasifica por el recopilador como un piropo. Francisco Rodriguez Marin (2005:

148) incluye la cancion en Cantos populares esparioles:

A todos los ojos negros,
Los aprisionan manana,
T, morena, que los tienes
Echa un emperio a la sala

En una nota, Marin (2005: 631) da la explicaciéon de que el empefio se
refiere a la sala de audiencia, es decir, la persona a la que se dirige el discurso es
requerida para presentar sus facultades ante un publico. Marin, ademads, ofrece

una variante para el tltimo verso que acerca la version a la copla flamenca:

A todos los ojos negros,
Los aprisionan manana,
T, morena, que los tienes
Ponte un velito a la cara

Entre todas las versiones populares, esta ultima version, recogida y
publicada en 1883, se considera el corpus poético y la base textual para la copla
flamenca que se interpreta hoy en dia. Contiene el argumento casi idéntico a la
version actual a pesar de usar otras palabras. En general llama la atenciéon que,
entre las versiones flamencas, no existen tantas diferencias como entre las
versiones del cancionero popular del siglo XIX. Entre las versiones folkléricas
existen diferencias muy relevantes en cuanto al argumento narrativo de la
copla. Por ejemplo, en El Alma de Andalucia en sus mejores coplas amorosas del

mismo recopilador (2010: 71), se encuentra la cancion en la siguiente forma:

A todos los ojos negros
Los afusilan marniana;
Los tuyos, por rebonitos,
Los dejan pa otra semana

En este caso, se puede entender que se clasifique como un piropo,

cumplido o requiebro, ya que resalta el atributo positivo de los ojos negros.
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En las antologias, no se encuentra informacién o indicio en relacion con su
procedencia. Varias de las anteriores y siguientes coplas en las obras citadas
tratan el tema de los ojos negros que matan o son traidores. En el caso de la
copla en cuestion, los ojos negros no suponen ningtn peligro para otros, sino
para la misma persona que los tiene. Esto corrobora la versién recogida y

publicada por Gabriel Maria Vergara (2007:19) en 1921:

A todos los ojos negros

los aprisionan el martes.
jPara mi, qué desconsuelo,
negros los tiene mi amante!

Resulta obvio que existe un peligro para un ser querido del anunciante, en
este caso se trata del amante, por lo que una interpretacion de la cancién como
una alusion a la persecucién de un colectivo con 0jos negros no parece muy

equivocada.

Por las versiones obtenidas por Lafuente en una fecha tan temprana, el
origen de la cancién se debe situar en épocas anteriores a la mitad del siglo XIX.
Es muy probable que resulte como fragmento de un romance tradicional mas
largo, ya que consiste en un cuarteto octosilabico, con rima asonante en los
versos pares. Esta forma exterior, arquetipica de la canciéon popular espafiola,
resulta caracteristica para los Romances Nuevos, compuestos a partir de 1580 y
muy en boga durante los siglos dureos en Espafia (Pifiero 2008: 21). Muchos
fragmentos de estos romances se han independizado y han entrado en el caudal
de la cancién lirica espafola de tipo popular, por lo que el cuarteto de cuatro

versos octosilabicos constituye la forma de copla espafiola por antonomasia.

Podemos comprobar como esta copla se transforma de nuevo y, gracias a
los cantaores flamencos que la mantienen viva a partir del momento en el que la
incorporan a su repertorio, evoluciona en una vida independiente. Los
cantaores la adaptan a sus necesidades expresivas por lo que se puede explicar
el salto de “echar empefo a la sala” hasta “échate un velo a la cara”. Llama la

atencion que en las antologias se encuentre esta copla siempre en forma de una
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cuarteta, asimismo Ferndndez Bafiuls y Pérez Orozco la transcriben en cuatro
tercios, ya que parten de la base textual de la cancién lirica presentada. No
obstante, los cantaores la interpretan de una forma distinta y mas extendida,
rompiendo la métrica original. Para esta investigacion, se han transcrito
también las transformaciones de cada actuacién, afiadiendo las repeticiones y
apoyaturas que integran los propios cantaores en cursiva para dar cuenta de la

modificacion por parte de los transmisores.

Rabien (2010: 93) explica de forma muy precisa como este texto queda
modificado desde la forma como copla popular hasta el cante flamenco. Afirma,
para empezar, que se pueda alargar una copla de cuatro versos a un cante de
uno o mas minutos. En primer lugar, se cambian el primero y el segundo verso
en multiples casos de coplas en su traspaso del repertorio folklérico al
flamenco. Es decir, se canta primero el segundo verso del poema base y éste se
introduce a través de la tltima palabra de manera repetida: en este caso el inicio
es manana, maiiana. Sigue el segundo verso de manera completa y una pausa
dramética para mantener el suspense. A continuacion, se canta la copla en su
orden regular, en algunos casos, alargando los versos con interjecciones. Por
altimo - y este es un procedimiento muy comun- se repiten ciertos tercios, por
lo que se extiende la copla y se da énfasis a cada aspecto destacado. Se
distingue, en cuanto a las modificaciones, entre las repeticiones y apoyaturas
afladidas por un lado y, por el otro lado, las transformaciones en el texto oral,

cambiando elementos del poema.

Existen variantes en las que se canta la copla con ojos moros. Por ejemplo,

El Juana Bandala presenta de esta manera:

Manana, mafiana,

Los van a prender mafana,
A todos los ojos moros

Los van a prender mariana

Y tii que negro los tienes

Ofreciendo la ya mencionada variacion en el altimo verso:
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Echate un velo a la cara

o

Tendrds que esconder la cara

(J. Ruiz, entrevista, 20 de febrero de 2015)

A pesar de introducir los ojos ‘moros’, el texto presentado se refiere a lo
‘negro’ que los tiene el personaje. Esta version hace pensar que los conceptos de
0jos ‘negros’ y ‘moros’ pueden ser tratados como idénticos. Gutiérrez Carbajo
(1990: 609) cuenta la copla como una de las pocas referencias a los ojos morenos
en las coplas flamencas, por lo que se puede deducir que con las

denominaciones 0jos moros, morenos o negros, en efecto, se describe lo mismo.

Segun las investigaciones de Del Campo y Caceres (2013: 122), existen en
ciertas poblaciones andaluzas todavia varias familias con rasgos negroides y
muy probablemente descendientes de esclavos negros que llevan el apellido
Moreno, siendo utilizado este término para referirse a la poblacién negra. Se
puede observar que se usa como una denominaciéon generalizada para
cualquier colectivo de tez oscura. Como explica el cantaor Calixto Sdnchez
(entrevista, 29 de abril de 2015) al respecto, a este colectivo determinado de las
capas bajas de la sociedad, formado por antiguos esclavos negros, afrocubanos,
moriscos y, también, gitanos-tan relevante en cuanto a las raices del cante
flamenco- con frecuencia se los llamaba ‘morenos’.® Un detalle que puede
corroborar esta teoria de que se trata del mismo colectivo es que se habla de
‘0jos moros” ‘que negros los tienes’. Asi, se puede tratar perfectamente de la
capa social baja andaluza, formada por las distintas minorias que convivian en

ciertos lugares. El barrio de Triana constituye un buen ejemplo de ello.

Blanco Garza, Rodriguez Ojeda & Robles Rodriguez (1998: 34-35) se basan

en una clara correspondencia entre cantes y letras para declarar quela eleccion

8 El mismo fenémeno se puede observar en el caso del término gitano, tantas veces usado para
denominar también a miembros de otras etnias que pertenecen a la misma clase social.
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de las coplas esta determinada por el palo que quiere interpretar el cantaor. Es
decir, se adaptan las letras a la musica. Por un lado, parece mas adecuada la
interpretacion de coplas de tono feliz y distendido en los cantes festeros,
incluyendo, entre otros elementos despreocupados, el piropo o la gracia,
mientras que, por el otro lado, en otros cantes de tono més tragico se observa
una predominancia de letras de tono tragico, triste y desolador, ya sean
personales o colectivas. Esta légica relacion entre palos y letras ejerce, ademas,
una influencia en la copla examinada que se canta por el aire de tangos
flamencos en la mayoria de las veces. Juan Vergillos Gémez (2002: 131),

asimismo, la incluye como ejemplo de tangos.

Como demuestran las investigaciones recientes al respecto (Santos Morillo
2015: 277), el tango, en su origen, constituye un baile con canto africano o
afroamericano tipico de esclavos negros. Los gitanos integran a sus danzas pre-
flamencas mdltiples influencias de la cultura de la poblacién negra. Santos
(ibid.) comprueba el origen etimol6gico y constata que el estilo flamenco, al
igual que el tango argentino, deriva de esta reunién, que se ha incorporado al
flamenco como un cante de ida y vuelta. Ortiz Nuevo y Nufiez (1999: 139)
demuestran a través de una noticia periodistica del afio 1908 que Pastora Pavon
‘La Nifa de los Peines” se convirtio en la cantaora determinante en aflamencar
los tangos. Varios de los cantaores se refieren a ella como intérprete de esta
copla en una época muy temprana (J. Estrada, entrevista, 28 de abril de 2015).
Segin mi opinion, existen dos posibilidades de céomo lleg6 esta copla a su
interpretacion flamenca. La primera seria que se cantaba la copla popular ya
acompafiando un baile folklérico por tangos. A continuacién, un determinado
intérprete, con mucha probabilidad La Nina de los Peines, la aflamenca y la
canta por un estilo que por esta interpretacion especifica se ha incorporado al
cante flamenco. También puede ser que algtn cantaor eligi6 esta letra por su
cercania temadtica a la poblacion negroide, siendo conocedor de las raices del

tango como cante de ida y vuelta.
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En la colecciéon de Demofilo del afio 1881 esta copla no esta incluida por
una simple razén. Antonio Machado y Alvarez (1999) sélo elige cantes “basicos’
de la Baja Andalucfa y atn no considera como flamencos los demas palos que

hasta hoy se han incorporado al cante.

En cuanto a una posible interpretacion del contenido, se puede decir lo
siguiente. A primera vista, es facil deducir que, efectivamente, existe el peligro
de que van a detener a todas las personas con ojos negros o moros en un dia
determinado, al dia siguiente. De la copla popular que se ha transcrito en las
antologias del XIX sabemos que “se aprisionan”, por lo que parece casi seguro
que el verbo prender en esta copla significa detener o aprisionar. De las
apoyaturas que los cantaores introducen -prima, madre...- se desprende de que,
en la copla flamenca, se trata de un acontecimiento en el que van a detener
también a las mujeres. En el tercer verso, en la mayoria de las versiones, se
dirige la copla a una segunda persona que tiene dichos ojos: “Tt, que negros los
tienes” para seguir con una recomendacién dirigida a una mujer de echarse el

velo o, simplemente, esconder la cara.

Con respecto a su semantica, se puede interpretar este contenido textual
de distintas maneras. La investigadora Rabien (2010:83) esta convencida de que
este texto alude a las diversas persecuciones y pragmaticas contra las minorias
en Espafia durante el transcurso de la historia en épocas que no resultaba
conveniente tener un aspecto fisico de moro o gitano. Para corroborarlo, cita

una entrevista con un cantaor de Jerez.?

En la misma linea la interpreta la cantaora jerezana, Rocio Parrilla, que la
entiende como una alusiéon a la persecucion de los gitanos a lo largo de la
historia: “a los gitanos se les perseguian...quiere decir que a ti no te vayan a
detener, que te pongas un velo para que nadie te pueda ver los ojos para que

nadie te detenga” (R. Parrilla, entrevista, 28 de marzo de 2015). Resulta muy

9 Desafortunadamente, no proporciona detalles sobre el cantaor entrevistado.

58



REVISTA DE INVESTIGACION SOBRE FLAMENCO 44 W
N°12, Diciembre 2015, ISSN 1989-6042

probable que los gitanos andaluces se apoderaran de la copla popular ya
existente para mantener a través del cante flamenco la memoria colectiva a
hechos tan traumaticos como la Prision General de los gitanos espafioles en
1749. Este acontecimiento tiene una gran influencia en las letras de los palos
basicos como las tonds, los martinetes y las carceleras; igualmente, muchas
letras de la Antologia de Demofilo aluden a esta Prision General (Zoido 1999;
Suérez Avila 2010: 296-299). Sobre todo, la separacién entre mujeres y hombres
en el transcurso de esta Prision General parece un aspecto con estos efectos

traumaticos y se puede subrayar en esta copla.

A su vez, el cantaor Antonio Gémez de Granada, que la ha cantado
muchas veces, declara que esta copla ‘de los ojos moros” la interpreta con
referencia a las consecuencias de la Reconquista de Granada: “Se refiere a los
moros. Se ve que alguien tiene un amor, su enamorada, seguro, y para que no la
echen de aqui de Granada, [...] le dice: Mira, a todos los ojos negros, o sea los
arabes -los moros- los van a prender mafiana, échate un velo a la cara para que
no se te vea, recordando todo lo que paso, ;no?”(A. Gémez, entrevista, 25 de
marzo de 2015). Sabemos de sobra que el cante en Granada, sobre todo en
relaciéon con la zambra, tiene una considerable influencia de la poblaciéon
morisca y la musica andalusi (Albaycin 2011: 31). Con lo cual, esta es otra
posibilidad de interpretacién, con la tnica diferencia de que se persigue al
colectivo de los moriscos, por lo que la copla deberia de tener todavia mas
antigiiedad. La fecha de la creacién y el origen exacto de la copla quedan atin

por indagarse.

Por dltimo, hemos dicho que se suele cantar por tangos-estilo derivado de
un baile de esclavos- y alude a los ojos morenos. Teniendo en cuenta lo
observado hasta ahora, parece absolutamente legitimo interpretar esta copla
como una alusién a la persecuciéon de las minorias en Andalucia como la
poblacién negra, pero también de los gitanos o moriscos a lo largo de la

historia.

59



© SERVICIO DE PUBLICACIONES DE LA UNIVERSIDAD DE MURC A

http://revistas.um.es/flamenco

Sin embargo, existen también interpretaciones que apuntan en otra
direccion. Un viejo aficionao de Carboneras (Almeria), a pesar de ser de
ascendencia gitana, me ha contado que no ve en la copla una alusién a la
persecucién sino la interpreta simplemente como un piropo hacia una mujer
muy bella con ojos muy bonitos. Coincide en este punto con el Torran, cantaor
de Jerez, que conoce la copla asimismo como un tango para acompaiiar al baile.
Los ojos negros constituyen para él una metafora de ojos bellos y confirma que
se trata de la historia de una mujer que la van a casar contra su voluntad (I.
Torran, entrevista, 11 de marzo de 2015). De la misma manera, el cantaor Julidn
Estrada estd convencido de que se trata de una metafora -y no de una alusién a
la persecuciéon de los gitanos- y defiende su tesis a través de la antigtiedad de la
copla popular. En efecto, existen versiones de la copla popular, atin no

flamenca, en las que se refiere a lo bonito que son los 0jos negros.

Podemos observar que en cuantas versiones existen variaciones textuales,
se puede interpretar un significado de la misma copla de diferentes maneras.
Relacionando ello con los poemas tradicionales, resulta obvio que no existe
ninguna interpretacion exclusiva, sino que un posible significado semantico se
determina por cada cantaor. Esta copla sirve perfectamente para ejemplificar los
procesos, mecanismos y fendmenos relativos a la poesia tradicional.
Acertadamente concluye Suarez Avila, un poema tradicional en si “sélo es
recuperable mediante el conocimiento de una pluralidad de actos orales” (2003:

73)que son, a su vez, interpretaciones de este mismo poema.

En la misma medida en la que los madaltiples transmisores tienen una
relevancia mayor que el autor original, destaca el valor mayor de la
interpretacion que ellos mismos dan a las letras segtin su propio contexto
sociocultural. Son, al fin y al cabo, los cantaores quienes mantienen viva la
copla y la convierten en poesia tradicional flamenca por cantar, interpretar y
modificarla. Se observan ciertas diferencias en el texto que se pueden explicar

con los distintos contextos de los que vienen los cantaores.
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Analizando las entrevistas al respecto, se ha puesto de manifiesto que no
existe entre los intérpretes una conciencia de quién era el autor original ni
tampoco que puede existir la version correcta tnica y excluyente, sino que cada
uno la interpreta segtin la ha recibido. Claro esta que si los cantaores reciben
sus letras de fuentes muy distintas y variadas, pueden diferir las
interpretaciones hasta convertirse incluso en contradictorias. En el caso de una
copla flamenca tradicional y, por lo tanto, texto oral dindmico, podemos
confirmar que existen versiones contradictorias que pueden tener mucha
validez, dado que el texto tan escueto permite que una minima modificacion
textual pueda cambiar la interpretaciéon de forma radical. Sabemos que las
interpretaciones posibles de un texto son correctas si éste lo permite. El
fenémeno de que un texto especificamente breve permite una multitud de
interpretaciones, se considera caracteristico para cualquier tipo de la cancion
popular: “La cancién popular es un texto semanticamente no saturado, abierto a
las interpretaciones de sus ricas imagenes simbolicas, a sus valores
ambivalentes, o plurivalentes, e incluso opuestos y contradictorios, segin

hemos expresado varias veces” (Pifiero 2010: 247).

Por lo tanto, la cantidad considerable de interpretaciones posibles en casos
de obras de un sélo autor conocido, se multiplica en el poema tradicional, con
su multitud de transmisores que se convierten en co-autores, hasta la infinidad.
Recordemos que en la poesia tradicional ‘el autor es legion’. En el caso de la
literatura tradicional, obra colectiva de maltiples emisores, cada receptor
puede, continuamente, adaptar el mismo texto y darle un significado que él
mismo le ha encontrado conveniente. Muchos cantaores son conscientes de
poder modificar el texto de la poesia de tipo popular, lo que corrobora la
siguiente observacion: “Lo que es popular lo canta cada cantaor en su forma,
respetando los canones.[...] Esto es lo bonito del flamenco, que canta una
persona una cosa cada dia diferente” (A. Gémez, entrevista, 25 de marzo de

2015).A pesar de que existen unas reglas no escritas, las letras tradicionales se
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consideran patrimonio del flamenco y el cantaor puede, con respeto y con
conciencia, modificar y cantarlas como le sale, lo que depende del sentimiento
que tenga en el momento concreto. La principal meta del cantaor consiste en
expresar sus sentimientos, por lo que “el flamenco expresa experiencias del
vivir” (M. Fernandez, entrevista, 2 de septiembre de 2015), como opina el
cantaor Manuel Ferndndez El Titi de Almeria. Entonces resultan légicas las
explicaciones para algunas modificaciones conscientes en las letras, ya que las
experiencias cambian en contextos socioculturales diferentes por el transcurrir
del tiempo. De esta manera, la poesia flamenca no corre tanto peligro de que los
cantaores no hubieran vivido lo que se expresa. Este peligro se puede dar en la
mera repeticion de letras antiguas: “Hay letras que son penurias que el cantaor
no ha vivido” (D. Palomar, entrevista, 6 de abril de 2015). Para adaptar las
coplas flamencas tradicionales a la actualidad, si es necesario modificar una
letra, una palabra o incluso un tercio, se modifica con cierta libertad. En los

casos de coplas atribuidas a un creador, este privilegio no se da.

Sin embargo, un proceso similar de tradicionalizacién ocurre a las coplas
flamencas que se inventan en las épocas muy tempranas de la evoluciéon del
cante. Cuando se publican en un ambiente flamenco, llegan a un publico
interactivo que las absorbe y las reinterpreta de nuevo: Una vez cantado y no
registrado anteriormente, el texto es de todos. Ademas, las letras del flamenco
no se solian registrar de forma oficial, lo que se debe al contexto sociocultural
del flamenco y, también, al alto porcentaje de analfabetismo entre los cantaores
de épocas anteriores (Lopez Ruiz 2010: 410). Se cantaba lo que se escuchaba sin
intervenciéon de la palabra escrita. En las juergas, al contrario que en las
grabaciones, todavia resulta dificil controlar y cobrar el derecho de autor de las
letras cantadas (Ferndndez Bafiuls y Pérez Orozco 2004: 72). Es caracteristico
que en estas juergas se canten letras tradicionales y todavia pueda ocurrir el

proceso de tradicionalizacion de otras letras.
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Auln no esta aclarado del todo a qué se deben estas libertades de la
modificacion de los textos y la formacién de variantes. Esta pregunta va unida a

la transmisién de la copla y a la forma como le llega el texto al cantaor.

Antonio Mairena cantaba en varias ocasiones la copla en cuestiéon y la
tiene grabada en el disco El calor de mis recuerdos (1983) por tangos de Triana en

la siguiente forma:

Maifiana, manana

Los van a prender manana
A todos los ojos negros

Los van a prender mariana

Y tii que negro los tienes
Echate un velito a la cara

Y ta que negrito los tienes
Echate un velito a la cara??

Se pueden observar algunas minimas diferencias a los textos que se cantan
hoy en dia. Se usa el diminutivo en otras ocasiones y Mairena canta

exclusivamente de los 0jos negros.

Ramoén Soler Diaz (2014) presenta seis modos de como este cantaor solia
elegir las letras de sus cantes. Esta categorizacion se ofrece para comparar las

elecciones de las letras con la manera de la que proceden los cantaores actuales.

La primera manera es elegir los cantes ajustados a las coplas y aprendidos
de sus maestros, lo que significa, en un primer estado, seguir el estilo de este
intérprete, constituyendo ello la manera mds clasica o habitual de aprendizaje
en el flamenco (Soler Diaz 2014: 67).Rocio Marquez (entrevista, 23 de
septiembre de 2015) corrobora que estas letras son las que ella canté en una
primera etapa de su carrera personal como cantaora, un procedimiento basado
mas bien en la imitaciéon de modelos anteriores. Sin embargo, en un segundo
estado, los cantaores persiguen el objetivo de tener un propio estilo y hacen las

letras suyas, modificando la manera de cantar y, en consecuencia, pueden

10Disponible en https:/ /www.youtube.com/watch?v=[sykBOalFYI (10.10.2015).
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resultar modificaciones en el texto. Asi, el texto entra en el caudal de la poesia
flamenca tradicional. Los cantaores realizan este proceso de forma consciente y
aprenden la misma letra de fuentes variadas para poder elegir entre distintos

modelos y para tener una inspiracién de como pueden interpretar el texto:

Yo siempre intento escuchar la misma letra por distintos cantaores, porque
cada uno la hace diferente. Entonces, cuando las escuchas a distintos, te da ideas de
lo que a ti te puede venir mejor. Si sélo escuchas a uno, sélo te quedas en la
imitacién de ese uno. Si tienes varios, se te abre el abanico, ;no? De repente te da
mas libertad, te da méas posibilidad de jugar.

(R. Marquez, entrevista, 23 de septiembre de 2015)

Otra forma de eleccién aplicada por Mairena es cantar letras tradicionales
poco conocidas y aprendidas de cancioneros por una musica ya establecida; por
lo tanto, el cantaor amplia el repertorio tradicional haciendo revivir a

testimonios escritos de letras orales (Soler Diaz 2014: 68).

Resulta l6gico que el soporte impreso imponga una mediatizacion del
texto que, no obstante, no tiene por qué frenar la cadena de transmision oral.
Ademas, Mairena ajusto letras escritas de autores conocidos a los palos (ibid.:
72). Este procedimiento se traduce en una transmision mediatizada de un texto
tradicional a través de un soporte impreso, en la que el texto queda ligeramente
modificado. Posteriormente los cantes fueron firmados como producto propio
con el nombre de Mairena. En casos de las letras compuestas por un autor para
un determinado cantaor, por respeto y promocién del poeta el intérprete suele
cantar las letras exactamente como le han llegado de la pluma del creador.
Como otra forma de entrega textual, Mairena realiz6 el traspaso de letras de un
palo a otro, lo que provoca una dindmica nueva y posibilita la recreacion de las

letras. Por tltimo, Mairena también compuso sus propias letras (ibid.: 79).

Para volver al enfoque de este articulo, nos centramos en la primera
manera tradicional presentada, la de recoger y divulgar la copla sin mediacién

de libros. Soler Diaz la describe como “la mas tradicional y habitual en el
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flamenco” (ibid.: 76) y habla de “esta asuncién del cante engarzado en la copla
popular tal como Mairena la recibié de la tradicion [...]” (ibid.: 67). Resulta
interesante ver en qué medida esta forma de elecciéon basada en la imitacion

forja la tradicionalidad de las coplas.

A su vez, Suédrez Avila (2003: 73) distingue entre seis tipos de transmision,
basdndose en la sinonimia entre tradicion y entrega, de nuevo ejemplificados
con el caso de la entrega textual de romances a Antonio Mairena. El autor
diferencia, en primer lugar, entre la tradicion inmediata (la ‘verdadera
tradicién’) y la tradicién atipica. Dentro de la dltima, realiza matices entre los
cinco tipos restantes que son la tradicién mediata, discogréfica, transculturada,
espuria y mixta. Este investigador define la tradicion verdadera como:
“repetitiva, multiple, inculcada, que tiene el cardcter de patrimonial de una
familia, de un pequefio ntcleo; que se manifiesta por los cauces que le han dado
garantias de supervivencia, de movilidad, de variacién inconsciente, de autoria
colectiva, de rodadura por una cadena transmisora que nunca se sabrd de
donde parte, ni donde terminard” (ibid.).A continuacioén, se comprobara si la

copla de los ojos negros cumple con estos criterios.

La copla en cuestion le ha llegado a cada cantaor de otra fuente
respectivamente, la mayoria ha conocido y aprendido esta letra desde una edad
muy joven en multiples contextos, sobre todo, en fiestas familiares o juergas
flamencas en un ambito mds privado. Los transmisores pueden pertenecer a la
familia o son, en muchos casos, otros cantaores a los que han escuchado desde
pequefios; de tanto haberlas oido, se les quedan las coplas en la memoria.
Coincide esta forma con el primer modo presentado por Soler Diaz y con
algunas caracteristicas de la tradicion inmediata. Asi, antes de interpretarla, los
cantaores ya conocian varias versiones, derivadas de los distintos procesos de
tradicionalizaciéon en los que la version original se ha perdido al igual que el
conocimiento del autor. Gracias a ello, los flamencos actuales pueden elegir la

variante que mds le conviene, para expresar lo que sienten en este momento y
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para satisfacer sus necesidades comunicativas. De tal manera que el cantaor
recurre a uno de los métodos mas clasicos en el cante flamenco: “Acude
entonces a otras fuentes y hace suyos los argumentos ajenos, acomodandolos a

sus gustos y necesidades comunicativas” (Caballero Bonald 2004:583).

De todas formas, en algunos casos de tradiciones atipicas, la salida de la
cadena inmediata constituye s6lo un matiz y el poema puede, sin problemas,
entrar de nuevo en el proceso de tradicionalizacién por posibles variantes
integradas posteriormente. Un tipo de transmisién que no esté tan alejada de la
tradicién verdadera constituye la discografica, a pesar de ser una forma atipica,
ya que el intérprete ha aprendido el texto de una version grabada y fijada
(Suarez Avila 2003: 11). No obstante, si llega el texto a un intérprete conocedor
de los mecanismos y caracteristicas del sistema oral, puede ser que éste sea
consciente de que el texto de la grabacién no sea ningun texto fijo, sino abierto y
re-interpretable, por lo que puede entrar de nuevo en la tradicién. Para que el
intérprete pueda transformar este texto conscientemente como un texto
tradicional, debe saber que se trata de un texto que ‘vive en variantes’ y que
debe su dindmica y vitalidad a las modificaciones personales de los cantaores.
Una diferencia considerable radica en el hecho de que el cantaor modifica el
texto de forma consciente, mientras que, en el caso de la larga tradicion
inmediata, esta modificaciéon ha ocurrido de manera inconsciente. Este es el
caso de la copla analizada que a la mayoria de los cantaores no les ha llegado
por una tradicion de patrimonio intrafamiliar y del que existe una versién muy
conocida grabada por Antonio Mairena que, no obstante, tampoco se considera
ninguna version definitiva. Claro esta que algunos cantaores han estudiado la
copla en las grabaciones. A pesar de ello, no se han perdido las posibilidades de
transformaciones conscientes, ya que los cantaores saben que esta copla es

tradicional en el momento de escuchar la musica a la que se canta.

En el flamenco actual, se ha hecho frecuente la interpretacion de textos

inventados y escritos por un autor fijo, siguiendo, en algunos casos, los modelos
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formales de textos que son patrimonio de una colectividad cultural. Este tipo de
tradicion coincide con el cuarto modo presentado por Soler Diaz de un texto
compuesto por un autor para un determinado cantaor. Suarez Avila (2003: 74,
85) opone todos estos textos de autor rotundamente a los textos tradicionales.
Se puede concluir que estos textos, que no pertenecen al campo de coplas
tradicionales, no son modificables, sino que se respeta una forma original de la
mayor manera posible y que se mantiene el conocimiento del creador de las

letras.

Ademas, hoy en dia, gran parte de las letras le llegan por otro tipo de
transmision grabada al cantaor. De tal manera que propongo matizar adn mas
este concepto de la tradicion como entrega textual. A partir de los afios 80, la
tradicion a través de ‘registros audiovisuales” es la manera mas comuin de
transmitir y aprender cantes, ya que grabaciones de actuaciones y videoclips
facilitan el mimetismo no sélo musical, sino también de los gestos incluidos en
el cante. Llama la atencion la extraordinaria cantidad de grabaciones realizadas
por los mismos espectadores con sus moéviles en cada juerga flamenca hasta tal
punto que en las actuaciones se prohibe explicitamente realizar cualquier tipo

de grabacion!!.

Tratando estas tendencias como un hecho, resulta que los nuevos soportes
facilitan la fijacion e imitaciéon cuasi exacta de una performance concreta, por lo
que cada cante se convierte en un acto repetible, que ya no es tnico. Para
satisfacer las nuevas circunstancias, conviene afadir la tradicion a través de
soportes audiovisuales (accesibles en internet) y distinguir entre la tradicion
discografica y la audiovisual. La transmision a través de soportes audiovisuales

ofrece posibilidades para una mimesis todavia mucho mdas amplia. Como

11 Observacién hecha en una actuacién de José Menese, la Argentina y Milagros Menjibar el dia
17 de septiembre de 2015 en Real Alcazar de Sevilla. Pese a la prohibicién explicita por
micréfono al inicio de las actuaciones, se han realizado continuamente grabaciones
audiovisuales y fotografias.
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nombre genérico para este tipo de tradicién, propongo el de tradicion

mediatizada por audiovisuales.

4. Conclusiones: ;como se caracteriza la poesia flamenca
tradicional del siglo XXI?

La poesia del flamenco actual consiste en varios tipos de letras, no todos
de ellos se consideran como tradicionales. No obstante, en su totalidad son
abarcables bajo el concepto de poesia de tipo popular, presentado por Margit
Frenk e incluyendo la poesia tradicional al igual que la escrita a imitacién de
ella. Por un lado, siguiendo el tono y el estilo del flamenco, se inventan
multiples coplas propias y se cantan letras compuestas explicitamente para el
cante por un compositor o poeta, en su mayoria de forma escrita. También se
adaptan poemas de autores ‘cultos’ conocidos a la mtsica. Por el otro lado,
todavia se cantan algunas letras tradicionales, ya que, por una cierta
glorificacion del flamenco & tradicional, muchas letras antiguas siguen
interpretdndose y el cantaor recurre en multiples ocasiones, preferiblemente en

juergas o actuaciones en directo, a este acervo cultural.

El ejemplo de la copla analizada de los ojos negros pertenece a este
repertorio, los intérpretes tienen sus propias versiones y no atribuyen la autoria
exclusiva a ningtn intérprete anterior. Al contrario, esta copla, segin los
mismos cantaores, es patrimonio del flamenco. En cierto modo, recuperamos
esta copla a través de las transformaciones que ha sufrido -o de las que ha
gozado- a lo largo de su historia. Existe una diferencia entre inventar una letra o
hacerla suya: Algunas pequefias modificaciones no significan que la letra sea
inventada por el intérprete. Tener un estilo propio es una meta principal del
cantaor, lo que incluye hacer las letras cantadas ‘suyas’. Dicho de otra manera,
ese estilo propio se puede traducir como la capacidad de modificarlas letras -en
algunos casos, mero soporte poético del cante- para que entre de forma

adecuada en un estilo respectivo. Se puede afadir o quitar lo que parezca
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necesario para transmitir la sensaciéon deseada: “[...] son los cantaores quienes
dan su ultima forma a las letras; que el cante, s6lo el cante, es quien ha
determinado la poesia de las coplas”(Blanco Garza, Rodriguez Ojeda & Robles
Rodriguez 1998: 21).De tal manera, resulta esencial el concepto de co-autoria de
todos los transmisores que recrean las letras, por lo que estas se convierten en
patrimonio colectivo, cumpliendo un criterio de tradicionalidad que coincide
con las definiciones presentadas por Menéndez Pidal. Por lo tanto, a una parte
de la poesia del cante flamenco se le puede implementar todavia, al menos en

cierto modo, el concepto de poesia tradicional.

La poesia tradicional estd definida como un juego entre dos fuerzas: La
conservacion de lo antiguo y la renovacién que incluye la adaptaciéon al
contexto actual del transmisor. Una corriente de flamenco tradicionalista,
interpretando la tradicionalidad exclusivamente como una rigurosa
conservacion de hébitos antiguos y tratando lo tradicional como mero sinénimo
de lo clasico, corre el riesgo de desperdiciar su vitalidad. Por lo menos en
cuanto a sus textos, se hacen perder la dindmica y la variacién tan esenciales
que mantienen la tradiciéon viva, ya que la copla tradicional exige ciertas
modificaciones personales para ser viva y propia del cantaor que la interpreta

en un momento determinado.

Si se comparan las versiones folkléricas recogidas en los cancioneros del
XIX con las versiones flamencas actuales, se puede observar que han
disminuido las variaciones, principalmente con respecto al argumento
narrativo. En las versiones flamencas, se trata de un consejo de esconder la cara
con un velo para no ser detenido el dia siguiente. Lo que varfa, son las palabras

y los anadidos empleados.

La relativa tradicionalidad del texto se debe a la manera cémo le ha
llegado al cantaor, por lo cual, la versién especifica se determina por el canal de

transmision. La mayoria de los cantaores ha aprendido la copla analizada en
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diversas ocasiones de juergas y la han podido escuchar en multiples contextos
en distintas versiones. Si los cantaores conocieran una sola versién discogréfica,
deberian atribuir el patrimonio del texto al intérprete respectivo. Por haberlo
conocido de una forma maés tradicional de varias fuentes y en varias versiones,
pueden reconocer el texto como tradicional de tipo popular. Sin embargo, hoy
en dia, es dificil encontrar letras aprendidas de tradicion inmediata
intrafamiliar con la posibilidad de modificaciones inconscientes y debidas a la
recitacion basada de forma exclusiva en la memoria. En el siglo XXI, de casi
todas las coplas cantadas existe alguna grabacién, es decir, una registracion
tijada, por lo que los cantaores recurren de la misma manera a estas grabaciones
para aprenderse los cantes. Dado que todavia existen pequenas variaciones,
podemos basarnos en que las modificaciones del texto, siempre siguiendo
ciertas reglas, se realizan de una manera mas consciente. Claro est4, esto supone
otro tipo de tradicionalidad diferente a la tradicionalidad de géneros como el
romancero. Este aspecto se merece un analisis mas detallado en el futuro, pues
también resultard interesante conocer cémo evoluciona la poesia oral de
tradicion mediatizada por grabaciones audiovisuales y qué consecuencias traen

consigo los fenémenos involucrados.

Las modificaciones conscientes se pueden explicar con multiples factores.
Influyen, por un lado, los aspectos musicales como los traspasos de letras de
unos palos a otros, las cuestiones métricas y posiblemente el explicito intento
innovador. Por el otro lado, también pueden ser determinantes la interpretaciéon
del significado por el propio cantaor y la funcién que éste le asigna al texto. En
altima instancia, depende del contexto sociocultural de los cantaores cémo se
interpretan los textos por ellos, ya que cada cantaor puede interpretar las letras
a su manera, como él las siente. Esta relaciéon entre cantar y sentir en el
momento actual nos lleva a la adaptacién del texto a un contexto que interesa al

cantaor contempordneo. De esta manera, los textos tradicionales de tipo
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popular en el flamenco pueden transmitir mualtiples aspectos y sensaciones, sin

tener que limitarse a un significado original.

Otras perspectivas y cuestiones a tratar en el futuro pueden provocar las
observaciones de que la registracion de las letras ha aumentado; la l6gica
conclusion es que las letras registradas en el Instituto Nacional del Derechos de
Autores tienen dificultades relevantes en tradicionalizarse. No obstante, queda
un caudal rico de muchas letras tradicionales no registradas lo que nos a lleva a
la pregunta del por qué se siguen cantando estos textos con cierta frecuencia:
(Simplemente, para no pagar derechos de autor? ;O cudles pueden ser las
diversas razones para cultivar esta herencia cultural? Sin embargo, esta
pregunta sobre la relaciéon entre el cantaor y su letra se merece una

investigacion propia mas detallada en el futuro.

Por el momento, con respecto a la copla presentada, se puede resumir que,
en primer lugar, se trata de un tango flamenco, pero aparte de ello, puede ser

muchas cosas mas.
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