Maddulo 6
6.2 LA VOZDE LO FLAMENCO

Por Miguel Alvarez Fernandez

Artista sonoro y musicélogo

Inserta en el moédulo dedicado a la escucha, y destinada a proporcionar algunas herramientas
analiticas que permitan afrontar el analisis de “la voz en el flamenco” (tal y como se recoge en su
titulo), esta unidad didactica propone una metodologia tripartita. Las tres perspectivas—
complementarias, jamas excluyentes— que esta metodologia invita a superponer no proceden (al
menos inicialmente) del ambito tradicional de la Musicologia, sino que mas bien podrian
relacionarse con ciertos elementos, fundamentales, de la Lingiiistica y la Filosofia del Lenguaje.

Las tres dimensiones o planos analiticos estudiados en este trabajo se denominan,
respectivamente, morfolégico-mimético, sintactico-estructural y semantico-contextual. La
proyeccion combinada de estas tres perspectivas sobre “la voz flamenca” constituye un marco
metodologico desde el cual es posible aprehender ciertos rasgos de ese objeto de estudio que,
utilizando otros medios analiticos, podrian pasar desapercibidos. De esta manera, la posibilidad de
afrontar desde los mencionados angulos el andlisis de manifestaciones artisticas tan hondamente
arraigadas en la tradicion musical como es el caso del flamenco puede ayudar a vislumbrar nuevos
aspectos de este rico y complejo fendmeno cultural. Por su parte, la evidente dimension linglistica
de “la voz en el flamenco” sin duda puede hacer mas facilmente comprensibles los planteamientos
analiticos aqui propuestos (si bien esta metodologia podria facilmente aplicarse, con muy ligeras
modificaciones, al analisis de musica instrumental —tanto dentro como fuera de los contornos
estéticos del flamenco—).

1. PLANO MORFOLOGICO-MIMETICO

Entre las concepciones del lenguaje que han atravesado la Historia de la Filosofia en Occidente,
algunas presentan una conexion muy directa con las diferentes dimensiones analiticas
contempladas por la metodologia que aqui se describe. Platdn, que abordé la cuestion en varios de
sus didlogos (Eutidemo, Teeteto, Sofista...), expuso en el Cratilo ciertas ideas que pueden servir para
explicar la primera de esas dimensiones metodoldgicas. Esta propone analizar la morfologia del
sonido (en concreto, del sonido de la voz) desde el punto de vista de la mimesis, esto es, parte de
una comprensién de la forma acustica de la voz basada en la imitacién de la naturaleza.
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El cauce argumentativo que mas interesa aqui se inicia a partir del fragmento 422b del citado
dialogo, cuando se propugna la adecuacion entre la realidad y no ya los nombres, sino con unidades
fonéticas menores que éstos. En este punto Socrates plantea cémo los sonidos propios de algunos
nombres imitan las cosas que estos nombres representan. El maestro de la mayéutica no se refiere
aqui a lo que podriamos denominar el caracter onomatopéyico de ciertos términos, ni tampoco al
efecto retdrico de la aliteracion, sino que atribuye una clara significacion a “letras” especificas. Asi,
por ejemplo, mientras “iota” y “rho” sugeririan movimiento, los sonidos correspondientes a las letras
“delta” o “tau” se relacionarian con la idea de reposo. El nombre, conforme a esta vision, no es sino
la imitacién mediante silabas y letras de la esencia de las cosas.

Estas ideas permiten concebir la posibilidad de un analisis proyectado sobre la forma acustica del
sonido, esto es, su materialidad fonética —entendida como algo totalmente independiente, y hasta
ajeno, tanto a la incardinacién sintactica de ese sonido como a cualquier posible significacion
linglistica del mismo—. A esa “forma acustica” alude el término “morfologia” que da nombre a esta
primera dimensién analitica (por lo tanto, en este término no deberia resonar ningin eco de su
acepcion como parte de la gramatica). Por su parte, lo “mimético” de esta primera dimensién
analitica pretende hacer referencia al hecho de que, conforme a nuestra metodologia, esos
materiales acusticos se contemplan expresamente en su relacion imitativa respecto de otros
sonidos de la realidad.

El compositor britanico Trevor Wishart ha reflexionado sobre el potencial expresivo de la voz,
entendida precisamente desde una perspectiva cercana a la que se acaba de proponer:

El gesto musical, por otro lado, se evidencia en la morfologia interna de los objetos sonoros, asi
como en la forma general de grupos de sonidos, frases, etc. De hecho, la morfologia de los gestos
mentales y fisiolégicos (un aspecto del comportamiento humano) puede traducirse directamente en
la morfologia de los objetos sonoros mediante la accion de la laringe, o mediante la musculatura y
un transductor instrumental. La traduccion de un gesto interpretativo en la estructura gestual de un
objeto sonoro es mas completa y convincente cuando la tecnologia instrumental no representa una
barrera. Por ello la musica vocal, en la que no existe ningun intermediario mecanico elaborado
socialmente —y especialmente cuando la practica interpretativa no esta dominada por un sistema
tedrico basado en la notacion— es el canal idéneo para transmitir informacion sobre el gesto
musical’.

En los repertorios flamencos mds recientes podemos escuchar muestras muy claras de como la
voz —es decir, los sonidos de la voz, en su dimension puramente fénica— tratan de asemejarse,
miméticamente, a otros sonidos propios de una realidad mas o menos literal o poética, segun los
casos. El ejemplo de la “Cuarta diferencia: Malaguefia planetaria” del artista Nifio de Elche (incluida

1 Trevor Wishart, On Sonic Art (Amsterdam: Harwood Academic Publishers, 1996), pp. 17y 18.
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en su trabajo La distancia entre el barro y la electronica: siete diferencias valdelomarianas, publicado
en 2020) en el que la voz procesada electrénicamente se transmuta en formas acuosas resulta un
caso paradigmatico de lo que aqui intenta expresarse.

También puede detectarse, conforme a esta misma perspectiva analitica, una relacion morfolégico-
mimética semejante (y ajena ya a cualquier procesamiento electrénico) en la pieza “Como el agua”,
en la voz de Camarén de la Isla. En ella los melismas propios de la palabra “agua” (palabra que en
esta obra siempre aparece rodeada de vocales abiertas, y nunca de las letras “i” o “u”) contrastan,
en su prolongada duracion, con cualesquiera otros emitidos por el cantante a lo largo de la
composicion. Ese otro material estréfico, mucho mas entrecortado y recargado sildbicamente (asi
como desde un punto de vista semantico), parece abrirse cuando la voz alcanza el citado término
“agua”, momento en el que la propia voz comienza a fluir mucho mas libremente (tanto en términos
melédicos como ritmicos), de la misma manera que lo haria un elemento liquido, discurriendo
ademas en un sentido melddico descendente, como si el material sonoro emanado de la voz cayera
por efecto de la gravedad, al igual que una cascada o el riachuelo que baja desde la montafia. En
este sentido, cabe senalar también que el otro melisma importante dentro de la pieza, coincidente
con una cumbre melddica —es decir, la maxima altura alcanzada por el vocalista— tiene lugar tras
una progresion ascendente que termina con la alusiéon a la “luna”, que inmediatamente es
comparada —y ahi se despliega el melisma— con unos “ojos” (tanto el elemento celeste como el
organo de la vision representan aqui lugares de los que puede proceder el elemento protagdnico de
la obra). Sin salir de los contornos puramente acusticos de la voz (aunque atendiendo ahora a un
aspecto mas relacionado con la produccién musical de la pieza que con su interpretacion vocal),
también debe notarse que la composicién concluye con un fundido o “fade out”, es decir, una forma
de extincion gradual del sonido que también puede recordar a como el agua, en general, desaparece
sutil y progresivamente de nuestra percepcion, y no de manera brusca o cortante.

Estos ejemplos pueden servir como orientacion hacia una particular forma de escucha que preste
especial atencién al sonido de la voz, a su dimension fisica, a su materialidad acustica, entendida
como portadora de significado en si mismay en su relacién con otros sonidos de la realidad.

2. PLANO SINTACTICO-ESTRUCTURAL

Mientras que la primera de las tres dimensiones analiticas propuestas por esta metodologia puede
relacionarse con la fonética —trascendiendo cualquier posible equivoco propiciado por su
denominacion—, la segunda ubica en un primer plano la sintaxis, entendida —de manera muy
basica— como la parte de la gramatica que estudia el modo en que se combinan las palabras. En
esta ocasion el adjetivo que complementa y matiza ese concepto es “estructural’, y ello debe
entenderse aqui en directa conexion con los planteamientos propuestos por Ferdinand de Saussure
en su Curso de lingliistica general, inicialmente publicado en 1916. “La lengua es un sistema que no
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conoce mas que su propio orden”?, puede leerse en esas paginas, y efectivamente esta segunda
perspectiva de analisis propone concebir el uso de la voz flamenca, dentro una creacién en
particular, como un sistema cerrado y autorreferencial. La palabra se entiende aqui, pues, como algo
ajeno tanto a su dimension sonora como a su dimension significante, y deviene un elemento
puramente formal y esquematico definido no por sus posibles contenidos, sino por su posicion
dentro de una reticula linguistica y, mas especificamente, por su oposicion a los demas elementos
sintacticos que constituyen ese sistema cerrado.

El propio Saussure subrayo la ajenidad promulgada por esta comprension del fenémeno linglistico
(y, en consecuencia, por esta segunda dimensién analitica) entre la vision formalista que se acaba
de describir y la plasmacién sonora del habla (o, con los mismos efectos, el cante):

Consideremos, por ejemplo, la produccion de los sonidos necesarios en el habla; los 6rganos
vocales son tan exteriores a la lengua como los aparatos eléctricos que sirven para transcribir el
alfabeto Morse son extrafios a este alfabeto; y la fonacidn, es decir, la ejecucion de las imagenes

acusticas no afecta para nada al sistema mismo. Desde este punto de vista, la lengua puede

compararse a una sinfonia cuya realidad es independiente de la forma en que se ejecute; los errores
que puedan cometer los musicos que la tocan, en modo alguno comprometen esa realidad®.

Estas palabras implican una nocién de la voz radicalmente opuesta a las concepciones que
privilegian la dimension oral del cante flamenco. En este sentido, las alusiones a la “sinfonia” al final
de la cita anterior podrian sugerir que la escisién preconizada por Saussure entre el dominio de la
“lengua” y el de la “palabra” solamente deberia aplicarse, en su caso, a tradiciones musicales
canalizadas a través de la escritura. En principio, nada hay en la voz flamenca que se aproxime a un
concepto como el de “sinfonia”. Ahora bien, si se amplia el concepto de escritura, y se asume que
ciertos elementos del cante flamenco (que deberemos adjetivar como “estructurales”) si se
relacionan con una codificacion que trasciende la inmediatez, la imprevisibilidad y la irregularidad
caracteristicas de la oralidad (pensemos, por ejemplo, en los rasgos que caracterizan y diferencian
entre si a los diversos palos), entonces podra comenzar a vislumbrarse el rendimiento analitico del
paradigma metodoldgico que aqui se esta proponiendo.

Esta segunda perspectiva metodoldgica nos invita, pues, a contemplar la voz flamenca como parte
constituyente de un sistema en el que las palabras, mas alla de su significado y de su sonido, deben
analizarse tomando en consideracion Unicamente las relaciones que guardan entre si.

Asi, por ejemplo, regresando a otro fragmento del disco La distancia entre el barro y la electrénica:
siete diferencias valdelomarianas de Nifio de Elche, en este caso la “Segunda diferencia: Oraciones

2 Ferdinand de Saussure, Curso de linguistica general (Barcelona: Planeta, 1985), p. 37.

3 Ibid., p. 32.
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del siglo XXI”, la posibilidad de analizar la estructura de cada frase en contraste con las demas —en
términos melddicos, ritmicos, de cantidad silabica, etc.— ofrece un camino que evita cualquier
distraccion relativa al significado o a los timbres propios de la voz del cantaor.

Debe sefalarse que esta segunda perspectiva analitica puede remitir a ciertos planteamientos
propios de metodologias tradicionalmente aplicadas al repertorio “clasico”, y frecuentemente
descalificadas por su formalismo. Ahora bien, su aplicacién a una practica como el flamenco —tan
vinculada, al menos dentro del imaginario popular, a la oralidad—, por supuesto en combinacién con
las otras dos aproximaciones aqui presentadas, puede presentar resultados especialmente
sorprendentes y provechosos para el estudio de la voz flamenca.

3. PLANO SEMANTICO-CONTEXTUAL

La tercera dimensién analitica que conforma esta metodologia dirigida al examen de la voz
flamenca atiende, a diferencia de las anteriores, a los significados lingliisticos activados a través de
esa voz. Esa activacion, sin embargo, no solamente apela —como podria parecer en una primera
instancia— a la semantica del lenguaje, sino que también implica, muy directamente, al registro
lingliistico de la pragmatica, es decir, al lenguaje en su relacién con los hablantes y con las diversas
circunstancias que concurren en el proceso de comunicacion.

Una referencia de caracter filosofico que puede ayudar a iluminar esta Ultima perspectiva de analisis
es el pensamiento de Ludwig Wittgenstein en sus Investigaciones filosdficas. En virtud de estas
ideas, lo relevante es investigar los “usos” con que se presentan los diferentes lenguajes en la
realidad: “No analizamos un fenémeno (por ejemplo, el pensar), sino un concepto (por ejemplo, el
de pensar), y por tanto la aplicacion de una palabra”. El objeto de estudio desde esta perspectiva
no radica, por tanto, en las significaciones en si mismas, sino mas bien en como se usa el lenguaje
(asumiendo que esos posibles usos son tan variados como las situaciones y contextos en que se
encuentra el hablante o, en nuestro caso, la voz flamenca). Wittgenstein configura un concepto
especifico, el “juego de lenguaje” para referirse “al todo formado por el lenguaje y las acciones con
las que esta entretejido™. Existen, en fin, tantos juegos de lenguaje como usos del mismo; uno de
€so0s juegos sirve para describir, otro para indignarse, otro para suplicar, para agradecer, para
maldecir, para saludar, para rezar...

4 Ludwig Wittgenstein, Investigaciones filoséficas (Barcelona, México D. F.: Critica/Instituto de
Investigaciones Filoséficas de la UNAM, 1988), § 383 (p. 285).

5 Ibid., § 7 (p. 25).
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Puede afirmarse sin temor a errar que todas las acciones que se acaban de mencionar, junto a
muchas mas, estan —o, mas bien, se hacen— presentes en los diferentes repertorios de la voz
flamenca. Nuestra metodologia, por tanto, debe incluir un examen especifico del plano semantico-
contextual de cada obra analizada, con el propésito de discernir cdmo se desarrollan en ellas esos
distintos “juegos de lenguaje” y, por supuesto, como esos procesos afectan a las demas
dimensiones analizadas desde las otras dos otras perspectivas analiticas aqui presentadas.

Si bien, como en los dos casos anteriores, la dimensién semantico-contextual esta siempre presente
en cualquier manifestacion de la voz flamenca, un trabajo como Zambra 44.1, obra radiofénica
creada por el compositor Adolfo Nufiez en 1993 (como resultado de un encargo del programa Ars
Sonora) representa un ejemplo revelador de la importancia que este plano analitico puede alcanzar
en un caso concreto. Este trabajo presenta una suerte de “zapeo” entre tres programas de radio: un
noticiario, una retransmision de concierto y un programa de musica pop. Es decir, tres situaciones
que, desde el punto de vista de la pragmatica linglistica, ofrecen sendos contextos bien
diferenciados (por conjuntos de reglas o normas que nunca llegan a explicitarse, pero que se hacen
evidentes para el oyente). Diversos textos tomados del mundo del flamenco, asi como los sonidos
propios de este género (jaleos, palmas, taconeos, etc.), constituyen el hilo conductor y engarce entre
esos tres programas de radio.

4. CONCLUSIONES

Es importante reiterar la necesaria complementariedad entre las tres dimensiones analiticas aqui
presentadas. Si bien el estudio de una obra especifica puede revelar el mayor interés o prominencia
de uno de los planos respecto de los otros dos, la premisa fundamental de esta metodologia
defiende la convivencia de los tres aspectos en toda manifestacién de la voz flamenca. Asi,
siguiendo estas propuestas, la morfologia acustica de la obra se contemplara desde el punto de
vista de la mimesis, la ordenacién sintactica de sus elementos desde un paradigma estructural y el
contenido semantico de sus componentes a partir de los contextos recreados en la composicion en
cuestion.
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