Entre [a voz y |a palabra;
el color del sonido en [a tesis performativa

de Rocio Marquez

A Enrique Morente, fonte que mana y corre,
en el recuerdo suspendido..




[ SE ATIENDE A LA NOTORIEDAD de la prdctica

escénica como expresion estética de la perfor-

mance en el panorama actual de las artes, no es

de extranar que asistamos en el espacio educati-

vo vigente al progreso y avance, cada vez con

mayor calado, de las denominadas «Tesis perfor-
mativas». Se trata, en efecto, de una linea de investigacion
entre ciencia y creatividad artistica desarrollada en los al-
bores del siglo xx1 que viene siendo objeto de estudio pro-
fesional desde hace anos como aplicacion metodologico-
conceptual a partir de las categorias de performatividad,
performance o acto performativo. En este contexto episte-
mologico, brindo, por mi parte, un ejemplo de tesis perfor-
mativa en un estudio en prensa a proposito de Miguel de
Cervantes y su primera obra impresa, La Galatea (1585), en
cuyo proyecto editorial de la Real Academia Espanola, Ga-
laxia Gutenberg v Circulo de Lectores he trabajado en
equipo desde distintas opticas analiticas'.

En otras palabras, dicha propuesta diddctica de investi-
gacion, que armoniza la fundamentacion teorica e inves-
tigadora con un apéndice sobre procesos de creatividad
compositiva, en este caso la suite tripartita Silerio para
viola da gamba con tres secciones (Son battente, Recogi-
mientoy Al aire del arpa), puede servir como ejemplo para
proyectos de investigacion performativos, habida cuenta
de mi interés investigador por la musica antigua y la esté-
tica del Siglo de Oro, hasta el punto de que entra en conso-
nancia con otros enfoques hermanados en la actualidad,
aunque desde diferentes opticas e intencionalidades este-
ticas, como Las idas y las vueltas. Musicas mestizas (2012)
de Arcangel y Fahmi Alghai, en el marco performativo de
la Accademia del Piacere; y este ultimo violagambista, con
el que he trabajado con anterioridad para los temas Paisa-
je cromdtico vy Palabras®, con la cantaora e investigadora
onubense Rocio Marquez en Didlogo de viejos y nuevos
sones (2017), todavia en plena vigencia escénica.

1 Montero, Escobar y Gherardi {2014).

2 Integrados en midisco A contratiempo (2008) y que fuvo su representacion performa-
tiva, entre otros marcos escénicos, en 21 Grados. Noches de verano en la Universidad de Se-
villa (2009}, con Fahmi Alghai, y Xv1 Bienal de Arte flamenco de Sevilla (2016), acompafiado
de Calia Alvarez.

O sea, desde el enfoque de tesis performativa planteado,
como el que he llevado a cabo a propdsito de Cervan-
tes, a la obra compositiva, presentada mediante musica
impresa en partituras, archivos fonograficos o soportes
similares, le precede un estudio de investigacion teorico
que conjuga planteamientos metodoldgicos, asimilacion
detenida del estado de la cuestion, propuesta de nuevas
perspectivas criticas y una hipotesis de trabajo, catego-
rias conceptuales, contextualizacion sociocultural, etcé-
tera; esto es, el andamiaje exigible en una investigacién
académica rigurosa’ v que suelo exigir, dependiendo de
sus perfiles, capacidades v competencias, a mis docto-
randos, de manera similar a como se procede en otros
campos, asi la produccion musical, en la industria disco-
grafica, o la gestion cultural.

Pues bien, siguiendo esta 6ptica poliédrica entre la cien-
cia y el arte pero aplicada al flamenco, bien podria ser un
excelente marco de referencia para futuros creadores el
proyecto de investigacion La técnica vocal en el flamenco:
fisionomia y tipologia de Rocio Mdrquez, tesis doctoral
defendida en la Universidad de Sevilla en 2017 bajo mi
direccion académica*. En cuanto a su estructura, la obra
se organiza en dos partes articuladas y compuestas tipo-
graficamente en sendos volimenes. El primero de ellos
comprende un estudio de naturaleza tedrica acompana-
do de ejemplos de implementacién practica extraidos
fundamentalmente de los procesos de composicion,
interpretacion y creatividad estética de los informan-
tes. Para ello la investigadera ha demostrado una asi-
milacién critica cabal de los datos obtenidos desde el

3 Ejemplos de reflexion estética atendiendo a los procesos de composician y creati-
vidad performativa he propuesta en los textos preliminares de mis obras (2008, 20123,
2014, 2015].

¢ Fl lector interesado puede acceder a una seleccidn textual en el apéndice del
presente arficulo; correspanden a las pp. 9-17 y 138-139 de la fuente. Por lo demas, el
tribunal evaluador de la tesis doctoral lo constituyeron Luis Garcia Montero (Escobar:
2011, 2012b), Corinne Frayssinet Savy, Cristina Cruces, Joaquin Mora y Rafael Caceres.
Para otras tesis doctorales bajo mi direccion en las que se ha tenido en cuenta [a categoria
conceptual de performatividad: Hoces (2011), Trancoso (2011), Bonilla {2012, Salinas
{2015), Vergara (2015), en codireccion con Francisco Perujo, Marfin Cabeza (2016), Al-
cantara (2016, Gonzalez Sanchez (2016), Malpartida (2016), Luna Lpez (2017), Barea
{2017), Chataigné (2017), asi como Pierrugues, en preparacion, estas dos dltimas en
codireccion con Jean Francois Carcelen.
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cientifico pero haciendo valer al tiempo
periencia profesional.

tenido en si de este primer volumen,
e como obertura un capitulo intro-
se define y desarrolla el estado de la
1 finalidad de enmarcar y contextualizar
nue erspectivas criticas propuestas, sus objeti-
vos, 1a pluralidad metodologica por la que se decanta y la
hipoétesis de partida. Una vez establecidas estas bases pre-
vias, seguidamente la autora pasa a realizar un porme-
norizado andlisis de la anatomia y fisiologia de la voz en
el flamenco. En este marco, de hecho, viene a centrar su
atencion sobre todo en la funcion de la técnica vocal res-
pecto a las estructuras y dimensiones anatomicas de los
intérpretes-informantes.

Por lo demads, el orden expositivo planteado comienza
con las secciones dedicadas a cabeza, cuello y nariz, des-
de los senos frontales, esfenoidales hasta los etmoidales
y maxilares, la boca, con sus distintas paredes (anterior,
posterior, etcétera), con el objeto de pasar a los maxilares,
oidos, asi como garganta, con especial énfasis en la farin-
ge, cuerdas vocales y laringe, atendiendo a sus respectivas
figuras asociadas, o sea ataque, retraccion, inclinacion
laringea, masas y twang. Asimismo dicho recorrido en-
cuentra su desarrollo en los cajones tordcicos y abdomi-
nales, donde la respiracion resulta crucial, el diafragma,
cajon abdominal y espalda, en aras de culminar con la
pelvis y extremidades inferiores. Como coda final de esta
seccion, la investigadora lleva a cabo un minucioso anali-
sis de los criterios tenidos en cuenta en la selecciéon y em-
pleo de recursos vocales para concluir con la importancia
de la colocacion postural y los cambios hormonales, tan
importantes en el desarrollo de la mujer en el flamenco,
por lo que resultan paginas de notorio interés y enrique-
cimiento de los estudios actuales de género mas alla del
postestructuralismo.

Asentados estos fundamentos esenciales a efectos de
anatomia fisionomica, la autora viene a ofrecer un capi-
tulo circunscrito al paso modulatorio de los rudimentos
propiamente técnicos hacia la expresion estética y hu-
mana de las emociones esenciales, tanto positivas como
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complejas, a saber, amor, miedo, alegria, tristeza y rabia,
dejando para un estudio posterior, a modo de linea de
investigacion futura, otras complementarias. Ahora bien,
para que la emocion estética llegue a buen puerto expre-
sivo, Rocio Mdrquez, por su conocimiento y practica pro-
fesional, es muy consciente del trabajo previo y de base
que ello implica. Por esta razon, proporciona de manera
analitica y razonada una serie de habitos saludables, de
suerte que entronca transversalmente con otras macro-
areas de conocimiento como la de ciencias de la salud, en
consonancia interdisciplinar pues con el arte, para afinar
y refinar el trabajo vocal. Se centra, en este sentido, funda-
mentalmente, en las técnicas respiratorias, aspectos rela-
cionados con la relajacion muscular, el calentamiento, la
proyeccion y, claro estd, el autoconocimiento desde el ser.

Por tltimo, expuestas las conclusiones generales y par-
ciales de la exposicién tedrica, armonizadas con su perti-
nente capitulo bibliografico al final del primer volumen,
la autora aporta unos valiosos apéndices en los que pone
de relieve su colaboracién con equipos interdisciplinares
entre la ciencia y el arte. Tales herramientas instrumenta-
les estdn circunscritas esencialmente al andlisis del soni-
do mediante espectrogramas, spectrums 3D, LPC y tracto,
resonancia cinematica en virtud de videos y elementos
fotograficos, asi como de procesamiento de entrevistas
(ATLAS ti), con una guia de cédigos en aras de un andlisis
ulterior de datos.

Ahora bien, precisamente las entrevistas, dirigidas pero
de cardcter semiabierto y de naturaleza cualitativa, aun-
que sin detrimento del criterio cuantitativo, van a consti-
tuir el nicleo medular de la segunda parte de la tesis doc-
toral, esto es el segundo volumen en su formato impreso.
De hecho, en el mismo se ofrece la transcripcion integral
de los testimonios de los informantes, con criterios ho-
mogéneos, acompanada de un cp de la grabacion literal
con sus propias circunstancias, vicisitudes y contextos
del trabajo de campo.

En cuanto a los informantes-actantes, en cierto sentido
agentes y actores de la representacion escénica, se ofrece
de ellos una sucinta caracterizacion descriptiva (cronolo-
gia, ciudad o localidad natal, etcétera). Cabe decir ademds




que el amplio elenco presentado recoge distintas genera-
ciones y actitudes performativas, desde Calixto Sanchez
o Diego Carrasco, pasando por Esperanza Fernandez
hasta llegar a Alba Guerrero o Nino de Elche, entre otros
artistas. No obstante, resulta un valor anadido dicho tes-
timonio de época por la eleccién de voces bien cercanas
a su generacion, sea por criterio cronologico, estético, por
la tension creativa entre el canon ortodoxo y la heterodo-
xia, etcétera; asi desde Estrella Morente, Arcangel, Miguel
Ortega, Jeromo Segura o Maria José Pérez a José Valencia,
Pedro el Granaino, David Lagos o Jesus Méndez.

Pero sobre todo, mas alld de generaciones y estéticas, la
indiscutible valia de esta aportacion reside a todas luces
en la reflexion que los informantes realizan desde su ex-
periencia profesional en calidad de expertoss. Porque,

5 Esuna practica performativa que me ha venido interesando desde hace tiempo
coma implementacion didactica entre procesos de investigacian y creatividad estética,
con puntos de encuentros respecto a formatos académicos como la masterclass o el
warkshop. En sintesis, consiste en que el artista, en calidad de experto y mediador entre
su conocimiento y el auditorio-discente, convierte el marco escénico de la clase en un
espacio de transmisidn de saber y de ulterior debate critico con el piblico-espectador a
partir de temas transversales. He llevado a cabo esta practica performativa con artistas
como Arcangel, en el Congreso Investigacian y flamenco (https:jwww.youtube.com|
watch?v=448pAFuLFao), con un andlisis de su obra en el Ateneo de Sevilla con motivo
del | Ciclo de Otofio CLA. Milsica y Literatura Clasica ~Jazz-Flamenco (hitp:/jiv.us.es/i-
ticlo-de-otono-cla-musica-y-literatura-clasica-jazz-flamencof], Tomas de Perrate,
wn Pasos de huella lejana en el XIII Congreso Bienal de la Saciety for Renaissance and
Barogue Hispanic Poetry 2019 (https:/Jpacojescobar blogspot.com.esj2017)10/por-insu-
las-extranas-voy-malaguenahtml), la propia Rocio Marquez, en Cantar el verso, en Prix
Cameéléon {https:{jpacojescobar.blogspot.com.es/2017/04/galeria-de-fotos-cantar-el-
verso.html), o Inés Bacan, en Dibujar sentidos en el sonidio, en la Real Academia de Bellas
Artes de Santa Isabel de Hungria de Sevilla.

como apunta Estrella Morente, al trasluz de las ensenan-
zas de su padre, fonte que mana y corre, resulta decisivo
el autoconocimiento vocal del intérprete para la mate-
rializacion estética de las emociones”. De ahi la obliga-
toriedad de que, en estos cambios de paradigmas de la
practica escénica actual como maridaje de arte y ciencia,
la performance o acto performativo entre en didlogo con
la tesis performativa. Asi lo he puesto de relieve, en fin, a
partir de la voz y la palabra de Rocio Marquez, cuyo color
vocal del sonido ha quedado inscrito, como rubrica auto-
rial, en los trazos de la pagina en blanco.

6 Pensamiento de Enrique Morente rememorado por su hija Estrella al hilo de la
entrevista; apud. Marquez {2017 II: 84). Tuve la ocasion de conversar con este maestro
del arte y la vida sabre tales temas entre msica y literatura que tanto le apasionaban,
incluyendo la modulacion propuesta, conforme a los nuevos tiempos, de la performativi-
dad a [ tesis performativa. También pude reflexionar con él sobre sus lecturas y personal
adaptacion musical de cl3sicos como San Juan de la Cruz, Lope de Vega o Géngora hasta
Miguel Hernandez, Lorca y Picasso, o las fronteras entre métrica literaria y musical. De
hecho siempre me brindd lecciones magistrales de honestidad profesional, creatividad
estética y buen sentido musical, Asi, por su magisterio ejemplar para la generacian con
voz y actitud estética tras su estela en la que se incluyen artistas como sus hijos Estrella,
Soled y Quique, Arcangel o Rocio Marquez, decidi dedicarle mi obra Palimpsesto (Escobar:
20128) asi como sendos sfides con guinios & Lorca y Leonard Cohen: https:|/pacojesco-
bar.blogspot.com.es|2017/11/slide-palimpsesto-buleria-pop-del-cd html; y https:/f
pacojescobar.blogspot.com.esj2017/11/slide-alegato-contra-la-guerra-del-cd_2¢,
html). Vayan, en fin, estas paginas, ademas, al servicio de su recuerdo y memoria.

@,
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Apéndice textual
extraido de |a tesis doctoral de Rocio Marquez Limén

La técnica vocal en el flamenco.
Fisionomia y tipologia

INTRODUCCION

El presente trabajo se justifica fundamentalmente por
tres razones o hecesidades: la primera, colaborar en el
estudio de la técnica vocal en el flamenco, ya que no son
muchas las aportaciones que existen hasta la actualidad,
aunque durante la dltima década ha empezado a ser un
tema que ha atraido la atencion de diversos investigado-
res, posiblemente por su llegada a dmbitos académicos
como el Conservatorio o la Universidad. La segunda
necesidad seria aportar desde mi historia personal como
cantaora las experiencias, dificultades y logros que ha
supuesto y supone el uso de la voz en este género. La
tercera y ultima, exponer la necesidad de reconocer la
VOZ COmMO un instrumento con numerosas colocaciones y
sonoridades, ampliando la vision de la técnica vocal. No
se contemplaria solo como asignatura que proporciona
pautas para la salud vocal de los cantaores y cantaoras,
sino también como una herramienta que presenta diver-
sas posibilidades con respecto a la cantidad de timbres
y recursos sonoros que cada persona podria construir
desde su dominio.

Muchos cantaores han encontrado una técnica propia
«natural», desde sus inicios o durante su carrera; otros
hemos ido buscindonos de alguna manera mds o me-
nos consciente para evitar hacernos dano e intentar co-
meter los minimos abusos vocales (técnica inapropiada,
mala eleccion del repertorio con respecto a la tesitura y
a las caracteristicas personales, colocacion de la cejilla
en un traste inadecuado, declamaciones sin control dia-
fragmatico...), algo que puede provocar consecuencias
irrevocables.

Mi interés con respecto a la técnica vocal en el flamenco

surge durante mi infancia por una necesidad personal y
como consecuencia de experiencias concretas. A los diez
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anos tuve polipos en las cuerdas vocales; aun no llegaban
a ser nodulos, pero fatigaban tanto como para evitar la
practica. Fue entonces cuando comencé a formarme con
la soprano Gloria Munoz, que no solo corrigio la patolo-
gia, sino que sento las bases para la carrera artistica que
posteriormente realizaria. En muchos casos las patolo-
gias, si se afrontan correctamente, pueden suponer un
gran crecimiento y aprendizaje.

En el flamenco el aprendizaje de la técnica no se ha tra-
tado y antepuesto como un elemento fundamental. Los
cantaores v cantaoras empiezan a aprender melodias
soportadas por ciertos patrones ritmicos antes de probar
la voz con otros cantes mads sencillos que permitan el
autoconocimiento del instrumento y la familiarizacion
con las posibilidades del mismo. Por establecer un para-
lelismo, en el canto cldsico se dedican cientos de horas a
estos aspectos antes de interpretar una dpera de Verdi.
En cambio, es bastante comun comenzar en el flamenco
con cantes como las granainas, que tienen un alto grado
de complejidad, sin haberse planteado previamente un
acercamiento al aparato vocal del intérprete. En la ma-
yoria de los casos la introduccion al flamenco viene de la
mano de la tradiciéon oral, de modo que cuando se apren-
de un cante también se esta interiorizando como se estd
produciendo. Esto, junto a otros muchos factores, explica
que existan épocas vinculadas a modos determinados de
colocar la voz, hasta que llega un artista rupturista que
varia la direccién del péndulo histérico. La imitacion de
un modelo-maestro puede favorecer las «modas» de vo-
ces mds finas, alinadas vy dgiles frente a otras con mayor
proyeccion y fuerza.

Resulta dificil imaginar en el pasado a las grandes figu-
ras de este arte tomando clases de técnica vocal. Mien-
tras no existio la profesionalizacién y primaba una vision




romantica, carecio de sentido. Esto ultimo se hace latente
en las historias de diversos cantaores en alza en la mitad
del siglo pasado, que visitaban a sus logopedas fuera de
Andalucia y a escondidas para no defraudar el imagina-
rio. Con el paso del tiempo, para muchos se esta hacien-
do imprescindible este conocimiento. Desde el momento
en que surge esta necesidad, no podemos obviarla v te-
nemos que ser conscientes de que, como en otros aspec-
tos, el flamenco continda andando y planteando nuevos
retos, sin que ello implique que todos los artistas actua-
les puedan sentirse interesados por el tema y/o lleguen
a usarlo de forma consciente. Esto, a diferencia de lo que
ocurre en otros estilos musicales, no presupone ni mayor
ni menor calidad del artista.

ESTADO DE LA CUESTION
Y NUEVAS PERSPECTIVAS CRITICAS

A lo largo de la historia podemos encontrar numerosos
escritos de técnica vocal como aquel Traité complet de
lart du chant (Garcia, 1847). Este famoso tratado de canto
es el primero de tal naturaleza que se apoya firmemente
sobre bases anatémicas y fisiologicas. A €l le seguirian
multiples estudios hasta la actualidad. Este hecho, que se
nos presenta de modo habitual en el mundo de la musica
clasica, es inexistente en el arte flamenco, donde encon-
tramos las primeras referencias especificas desde hace
aproximadamente una década'. Estos estudios han sido
fundamentales en el trabajo que nos ocupa, sobre todo
en los aspectos del andlisis de la terminelogia particular,
la atencién sobre la consciencia corporal, la escucha, la
voz hablada, el fraseo.., que versan especificamente sobre
la técnica vocal y sus consecuencias en el cante flamenco.

Es preciso destacar que tan llamativa es la ausencia de es-
tudios especificos anteriores sobre la técnica vocal, como
la cantidad de acercamientos que se han hecho al tema
desde 2008 hasta hoy. Posiblemente se deba, en gran
medida, a la incorporacion del cante flamenco al sistema

1 Merchan (2008}, Guerrero (20:10), Hermasa Guerrera (2015), Garzdn (2017), Mem-
brives (2017).

académico’. En paralelo, y aunque no es el objeto central
de este estudio, es preciso destacar otros trabajos ante-
riores que han tratado de clasificar las voces flamencas y
han establecido un vinculo mds o menos estrecho con la
técnica vocal de este género (Molina, 1963)°:

> la voz afilla

> la voz redonda (o flamenca)

> la voz natural (de pecho o gitana)
> la voz facil (o cantaora)

> la voz de falsete

A esta lista, anios mads tarde, se anaden dos nuevas tipo-
logias que son la voz laina y la voz rajd (Blas Vega y Rios
Ruiz, 1990). Tras mds de una década se desarrolla otra
tipificacion de las voces flamencas (Sanchez, 2002):

> voz laina
> voz natural
- rdpida
- media
- lenta
> voz afilld
> Voz rota
- potente
-aguda rota
- rota gastada
- afilla
> voz gastada
> voz laina rota
> voz de batidora

Esta clasificacion se ve simplificada o adaptada al diri-
girse al alumnado de primaria en una guia didactica.
Aqui se habla de voces dfilld, laina, natural y de falsete.
Asi, coincide en tres de las categorias de las que hablaba

> Decreto 241/2007, de 4 de septiembre, por el que la Junta de Andalucia establece [a
ordenacion y el curriculo de las ensefianzas profesionales de masica.

3 FEllibro Mundo y formas def cante flamenco de Ricardo Molina y Antonio Mairena
es/fue considerado por muchos como la «Biblia» del flamenco. Obtuvo una influencia
incuestionable,

4 laprimera guia didactica para educacion primaria: Del flamenco a todas las mdsi-
cas. En ella intervinieron, entre otros, Calixto Sanchez, José Antonio Rodriguez y Manuel
Herrera,
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Mairena y agrega la voz laina, que bien se podria aseme-
jar a la voz fdcil o cantaora de la clasificacion mairenista.

Cuando Calixto Sanchez alude a la voz de falsete, dice de
ella que «mads que un tipo de voz, es un recurso que ofre-
ce la técnica vocal, que consiste en utilizar la voz de una
forma mads aguda que la natural». Esta referencia a la voz
como resultado de la utilizacion de unos determinados
recursos técnicos ilustra el objeto de esta investigacion.

Es obvio que la tipologia de las voces, a pesar de que no
es nuestro tema de estudio, se encuentra cercana a él. En
este sentido es preciso destacar las investigaciones del
Dr. Joaquin Mora”. En ellas se plantea una metodologia
cientifica que da lugar a una alternativa diferente a la de
las clasificaciones de las voces flamencas mencionadas
anteriormente, aportando la teoria de los distintos per-
files de voces en el flamenco. Algunas de sus considera-
ciones han sido influyentes, como la de la gestualizacion
como psicomotricidad que hace que el instrumento se
modifique. Debido a la importancia que liene esta inves-
tigacion como punto de partida y el conocimiento de su
director, se ha considerado fundamental poder contar
con €l y con sus herramientas de andlisis de sonido en
este trabajo.

Al margen de estas publicaciones basadas en el género
flamenco, otras publicaciones atienden a las clasifica-
ciones de cualidades vocales, siguiendo distintas teorias
como la del Voice Craft® (Kayes, 2000). De este modo, Ka-
yes diferencia cuatro recursos:

> El hablado (speech): referido al registro central. Pode-
mos vincularlo a la voz natural citada tanto por Calixto
Sdanchez como por Mairena v Molina (denominada por
estos ultimos como voz «de pecho» o «gitana») y al
resonador de pecho empleado por Grotowski.

5 https:jjwww.youtube.comjwatch?v=mUbBqlKAGE

6 El Voice Crafr es un método de ensefianza vocal innovador creado y desarrollado
por Jo Estill. Este método pretende solucionar las dudas existentes en tomo al entrena-
miento vocal, dando a los practicantes, de cualguier campo, la habilidad de descubrir
todas sus posibilidades vocales.

> El falsete (falsetto), término citado en las anteriores
clasificaciones.

> El nasal (twangquality).

> El belting, que expondria notas agudas con mucha po-
tencia. Podria equivaleralavoz «redonda» o «flamenca»
explicada por Mairena.

A esta ultima clasificacion, Monica Miralles de la Torre
anade, en un trabajo que estd realizando actualmente,
dos nuevas categorias:

> El «soplado».

> El «roto». Recurso que se lleva a cabo sin gritar y que
no implica danos fisicos. Podriamos vincularlo a la voz
rota que plantea Calixto en su clasificacion mas exten-
sa v ala voz afilld de Mairena. Aunque también dentro
de este apartado podriamos considerar el hecho de
que es cierto que existen sonidos asi, como resultados
de morfologias cordales, podriamos decir congénitas
o espontidneas, que, a causa de peculiaridad exclusiva
e individual, marcan en el artista su personalidad vocal
y estilo propio de canto. Hay un tanto por ciento de
individuos que, a pesar de convivir con una agresion
permanente a su garganta, tanto en el habla como en
el canto, se mantienen en unos niveles estables que no
ofrecen mayores problemas a pesar del sonido rasgado,
roto o ronco, que es precisamente el que les da su
encanto personal. Pero hay otro tanto por ciento con-
siderable de individuos que, como resultado de crear,
provecar o imitar un sonide vocal concreto, llegardn
a patologias criticas, limitando su actividad vocal y
teniendo que recurrir a la farmacologia o a la cirugia.

Tanto si analizamos la técnica vocal como conjunto de
recursos facilitadores, como si lo hacemos desde una
vision mas tipificada, debido a la notoria complejidad
que encierra la voz humana como instrumento, existen
numerosos planteamientos. Algunos acentiian el papel
fundamental de la respiracion para la vocalizacion, otros
recalcan la necesidad de colocar la voz correctamente o
de «abrir la garganta», otros subrayan la obligatoriedad




de experimentar sobre los distintos registros vocales..
Todas estas perspectivas aportan luz al trabajo de la voz,
pero no se debe olvidar que esta no es un mero agregado
de elementos independientes, sino que funciona como
un sistema con el que el cuerpo interacciona desde su
totalidad.

por ello se analizara la voz como un sistema total en ter-
minos prdcticos, observando su uso y comprendiendo
como esta disenado su funcionamiento. El objetivo cen-
tral del estudio sera proporcionar todas las herramientas
posibles para dotar al intérprete de la mayor libertad a la
hora de ejecutar el cante.

OBJETIVOS

1. Examinar la anatomia que interviene en el proceso de
ejecucion de la voz flamenca:

> Diferenciar los distintos 6rganos que forman parte del
proceso, etiquetdndelos, analizdndolos y relacionando-
los con las sensaciones expresadas por los artistas en
las entrevistas.

> Estudiar la relacion existente entre la estructura corpo-
ral del intérprete (forma y dimensiones corporales) y
su técnica vocal.

> Observar cuales son los drganos que estdn mas presen-
tes para los cantaores y cantaoras a traves del analisis
cualitativo de las entrevistas mediante el programa
ATLAS.tL

2. Definir la variedad de resonadores existentes a la hora
de cantar flamenco, comprobando si este concepto po-
dria reemplazar al de la clasificacion de las voces:

> Comprobar si existe una unica colocacion o varias.
Si fueran mas de una, enumerarlas e identificar sus
caracteristicas.

> Visualizar las diferencias fisicas que se dan en el tracto
vocal al usar un resonador u otro, mediante resonan-
cias y andlisis del sonido.

> Examinar mediante el andlisis del sonido las diversas
consecuencias que puede traer colocar la voz en un re-
sonador u otro.

3. Establecer recomendaciones aconsejables para ejercitar
la técnica vocal flamenca.

TIPO DE INVESTIGACION

Este trabajo se sustentard sobre tres columnas fundamen-
tales. En primer lugar, el analisis cualitativo de las entre-
vistas a través del programa ATLAS.ti con el que, a partir
de las transcripciones, se podra descubrir y analizar siste-
midticamente los fendmenos complejos no estructurados.
El programa proporciona herramientas que permiten lo-
calizar, clasificar y anotar los resultados en materia de da-
tos para sopesar y evaluar su importancia y asi visualizar
las relaciones. ATLAS.ti es utilizado en una amplia varie-
dad de investigaciones de diversos campos incluyendo la
antropologia, las artes, la arquitectura, la comunicacion,
la criminologia, la economia, las ciencias de la educacion,
la ingenieria, los estudios etnoldgicos, los estudios de ges-
tion, la investigacion de mercado, la gestion de calidad y la
sociologia. La observacion participante afirmara y afianza-
ra el rasgo cualitativo de la investigacion.

Por otro lado, usaremos las resonancias magneéticas rea-
lizadas en las instalaciones que posee el Grupo Médico
Eresa en Valencia, empresa a la vanguardia en tecnologia
avanzada e innovadora, que colabora con estudios de in-
vestigacion como el que nos ocupa. Con ellas podremos
concretar las diferencias fisiologicas durante los distin-
tos usos de la voz: se realizard un andlisis del tracto vocal
mientras se ejecuta la misma frase melodica en el mismo
tono cuatro veces seguidas; lo que diferencia cada una de
ellas es la colocacion empleada (en el seno frontal, maxi-
lar, etmoidal o esfenoidal).

En tercer lugar y de manera independiente a este estudio,
realizaremos un analisis del sonido en las distintas colo-
caciones de la voz mediante los programas desarrollados
por el Dr. Joaquin Mora. Al igual que en el punto ante-
rior cuando se hablaba de las resonancias, se ejecutard
la misma frase melddica en el mismo tone cuatro veces.

LOS NUEVOS MAESTROS
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Son dos laboratorios distintos, desconocidos entre si, y
experimentos realizados en tiempos diferentes; por ello,
obtener las mismas conclusiones en ambos comprobaria
la hipétesis.

También estara presente el analisis comparativo con la
técnica vocal de otros géneros musicales, con lo que se
puede clasificar la investigacion segun la profundidad u
objetivo como correlacional y exploratoria. En cuanto a
la edicién de texto hemos optado por la regularizacién
de mayusculas y mintsculas, asi como también regula-
rizaremos la puntuacién siguiendo los criterios actuales.

HIPOTESIS

> No existe una unica técnica vocal en el flamenco.

> A diferencia de lo que ocurre en otros géneros, para
cantar flamenco no es imprescindible un determinado
tipo de voz ni una colocacion especifica, como cita Alba
Guerrero (2010:5).

> Cada intérprete, cuando aprende los cantes de otros,
también interioriza sus maneras a la hora de cantar
(sus recursos técnicos); a esto se le denominard a partir
de ahora en este trabajo «proceso de reproduccién o
imitacion».

> Una vez que el aire ha sido impulsado con éxito desde
el diafragma y ha pasado por las cuerdas vocales, puede
resonar en cuatro localizaciones distintas. Estas posicio-
nes (seno esfenoidal, etmoidal, frontal vy maxilar nasal),
han sido extraidas de los testimonios recogidos en las
entrevistas realizadas a los distintos cantaores v cantao-
ras. Cada una de estas colocaciones tiene unas caracte-
risticas propias tanto a nivel fisioldgico como sonoro.

> Alolargo de ese proceso de aprendizaje, el/la cantaor/a
va a lener numerosos modelos a su alcance. Esto le da
la oportunidad de comparar entre todos esos recursos y
seleccionar cudl es mas afin a sus caracteristicas.

> Esta «busqueda» no siempre es consciente.

> La tradicion oral, la escucha, la imitacion v la bisque-
da individual tienen importancia en el aprendizaje del
cante flamenco.

> Existen distintos recursos técnicos vocales en el fla-
menco que pueden ser explicados y clasificados. Estos
recursos se relacionan con la fisionomia y el uso de dis-
tintos resonadores.

> Los distintos resonadores nunca funcionan aislada-
mente sino de manera combinada. El grado en que cada
resonador opera determina el sonido final.

> Existen tres elementos comunes en todos los cantao-
res: el fuelle (pulmones/diafragma/espalda), el elemen-
to vibratorio (estructura laringea/cuerdas vocales) y los
filtros (tracto vocal/cabeza).

> La voz, como instrumento, es muy sensible y, por ello,
variable. Existen multitud de elementos como el can-
sancio, los cambios meteorolégicos, los cambios hor-
monales, etcétera, que influyen en ello.

> La falta de consciencia sobre la técnica vocal propia no
significa que esta sea incorrecta.

> Ellugar de nacimiento y la época a la que pertenezca el
intérprete influyen en la manera de cantar.

> Los cantaores para baile tienen mds fuerza y volumen.
En cambio, el cante sin baile se caracteriza por una ma-
yor modulacién y sutileza.

> Al cantar sin megafonia es mayor la preocupacién por
conseguir el volumen adecuado en el cante, por lo que
elementos como la afinacién y la modulacién pasan a
un segundo plano.

CONCLUSIONES

1. Cuando se habla de la técnica vocal en el flamenco, no
debemos contemplar una tnica manera de usar la voz.
Existen varias. No todos los cantaores y cantaoras usan la
misma, algunos incluso las combinan.




2. Entre estas colocaciones existen diferencias signifi-
cativas dando lugar a dos grandes grupos: una voz mas
abierta, redonda, con mayor cuerpo o proyeccion y menor
dindmica {esfenoidal) y otra mds precisa, afinada, precio-
sista y con menor volumen (etmoidal-frontal-maxilar-na-
sal). El primer grupo asociado a la proyeccion esfenoidal
muestra mayor apertura en el grafico del tracto vocal y
en la resonancia magnética y mayor volumen en analisis
del sonido.

3. De este segundo grupo podemos diferenciar a su vez
el punto intermedio (etmoidal) con el mds extremo
(frontal-maxilar-nasal).

4. Elfisico condiciona en gran medida la busqueda de sono-
ridad consciente o inconsciente del artista. Cada persona
tiene una tendencia especifica determinada por sus con-
diciones naturales, pero cada artista puede trabajar esta
variedad de recursos para enriquecer sus posibilidades. El
primer gran grupo (esfenoidal) podemos asociarlo a rasgos
corporales y estructuras dseas mads anchas y a la inversa.

5. La importancia de la respiracién, la escucha, la coloca-
cion postural y la relajacién es siempre el punto de par-
tida principal.

6. La mayoria de los artistas flamencos hablan sobre la
técnica vocal de una manera general. Existe una gran di-
ferencia a nivel de consciencia entre unos cantaores y
otros. Algunos debido a sus inquietudes, a sus entornos
mas cercanos, a la educacion recibida y a sus lugares de
nacimiento y de crianza han reflexionado bastante so-
bre ellos mismos y conocen sus instrumentos. Otros solo
contemplan el término asocidndolo a la salud vocal De
cualquier modo, tener consciencia amplia las posibilida-
des del cantaor o cantaora, pero no implica una mayor
calidad artistica.

7. Ademas de las caracteristicas personales, existen he-
chos que influyen sobre el uso que se le da a la voz: la
existencia de megafonia, el hecho de cantar para baile,
el maestro del que se aprende.., ya que por imitacion se
reproducird no solo la linea melddica dentro del compds,
sino también la manera de ejecutar el cante.

8. Mediante el andlisis de las entrevistas sabemos que los
cambios meteoroldgicos, los cambios hormonales v el
cansancio son los tres elementos que los artistas piensan
que mas influyen en la variabilidad de la voz.
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Rocio Marquez escribio lo siguiente en la
introduccion del Tomo Il de su tesis doctoral

La Técnica vocal en el flamenco: fisionomia y
tipologia, desarrollada mediante entrevistas a
diferentes cantaores y cantaoras: «uno de los pilares
en los que se sostiene este trabajo de investigacion
es la experiencia de los cantaores. Hemos accedido a
sus sensaciones a traves de una bateria de preguntas
planteadas desde el propio bagaje de la doctoranda.
El perfil de los informantes tiene suma importancia,
por ello en el encabezado de cada entrevista se
destacan los rasgos mas identificativos de cada
artista. De este modo es interesante observar como
pueden influir ciertos factores (la edad, el lugar

de nacimiento, el género, la raza, la formacion
académica..) en las distintas concepciones del cante
flamenco y de la técnica vocal, en la complejidad
mental o ausencia de racionalizacion previa...».

De entre todo este interesantisimo material
—veintiun amplias entrevistas—, testimonios
muchos de ellos espontdneos y vivos que obligaban
al artista a reflexionar sobre algo muy proximo pero
de lo que no era plenamente consciente, hemos
entresacado los siguientes.

Seleccion de textos a cargo de Emilio Gil.

Alba Guerrero

Nacida en Huelva, aunque se traslada pronto a
Barcelona, 1974, Paya. Licenciada en el Grado
Superior de Cante Flamenco de la ESMUC.

«,. para mi lo que determina el flamenco es.. el frasea,
Raman hizo el fraseo desde cuatro puntos de vista,
que son la combinacion de figuras ritmicas, corcheas,
semicorcheas; combinacion de dindmicas, que son
acentos, “fortes”, silencios, crescendo y decrescendo, la
combinacion de timbres y el lugar donde empiezas o
terminas las frases, o donde improvisas.»

Antonio L. Saavedra Montes
Huelva, 1982. Gitano. Su madre canta, pero nadie
en la familia se ha dedicado profesionalmente

al flamenco (salvo su hermano y pareja artistica,
Lolo).

«, hacemos las cosas mas con el corazdn mas que..
aunque con la cabeza también lo tengamos que
hacer y mas nosotros que jugamos con los tonos,

y cuanda uno esta por un lado y por otro, pero.. el
corazon es el que pone ah lo que te gusta de verdad
y lo que no a la hora de expresarlo cantando, ¢no?»

LOS NUEVOS MAESTROS
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Arcangel
Huelva, 1977. Payo.

«..ahi esta [a tragedia del arte, sno? Parece que

lo que es consciente fiene menos valor y lo que es
inconsciente alcanza un valor incalculable, ¢no?

En fin, es al contrario que en la vida: cuando uno

es un inconsciente es un desgraciado y cuando

es consciente es una gran persona, ¢no? [..) se ha
querido proyectar [a imagen de que somos seres
superiores porque somos capaces de hacer algo que
nadie hace y, ademas, a través de una inspiracion
divina que nos viene no sabemos cuando y que hay
que esperar a que venga, y que eso es o importante.
Desde luego yo no me siento cercano a esa teori,
creo en alguien que estudia y trabaja y piensa, porque
£s muy importante pensar en el cante. Yo siempre
manifiesta lo mismo: el cante no estd en la garganta,
esta en la mente, esta en el canocimiento. Si tu tienes
una melodia atada, anclada en el conocimiento,
cuando consigas la coordinacidn entre la mente y la
garganta cantaras. »

tiene mas facultades y el que tiene mejor técnica de
respiracion hace los tercios meladicos mas largos,

el que no fiene facultades y tiene peor técnica de
respiracion hace los tercios mas cortos, ceh? De ahi la
definicion de alguna gente que dice "a mi me gusta
mads el cante corto que el cante largo”, centiendes?..»

pies, (vale? Yo creo mucho en la posicion de los pies,
en el tema del agarre de los pies para pader... para
poder cantar, para poder sentirme..»

Calixto Sanchez
Mairena del Alcor, Sevilla, 1946. Payo.
Diplomado en Ciencias de la Educacion.

«.. pues saco una conclusian, que hay una melodia
patran que todo el mundo sigue, pera que luego
cada uno adopta esa melodia a sus facultades, el que

Curro Pinana

Cartagena, 1974. Payo. De familia cantaora,
su aprendizaje comienza con las ensefianzas
directas de su abuelo, Antonio Pifiana (padre).

«Bueno, ante todo, en cuanto a la dificultad o la
facilidad, yo soy un poco maniatico del tema de

las condiciones vocales, el que yo me encuentre

bien de la voz, si yo me encuentro bien de la voz,

es dificil que encuentre algo dificil {..) el hecho de
tomar consciencia, que tengo que levaniarme a una
hora determinada, a hacer una serie de ejercicios,
sobre todo beber mucha agua al principio de la
manana, fomarme algo caliente, salir de casa,
respirar el aire, vivo en una zona también donde

hay muchos arbolitos, es decir que me siento, tengo
£5a Sensacion, esa consciencia de estar respirando
aire puro, el llegar al trabajo, el hablar primero con
los alumnos, el prepararlos, el hacer ejercicios de
respiracion, el ver la columna del aire cdmo la tienen,
el trabajar desde el momento en el que se sientan,
todo eso me esta ayudando a mi a tomar consciencia,
entonces estoy acostumbrado de alguna forma a
afrontar el dia con una actitud positiva en ese sentido
(..) Empezando abajo y con una vueltecifa (..), y de
esa forma estoy tomando consciencia fofal de... de mi
cuerpo, pero intento cerrar los ojos porque yo lo que
quiero es que llegue el aire hasta los dedos de los

David Lagos

Jerez de la Frontera, 1973. Payo. En su familia
habia precedentes flamencos, un tio cantaor.
Ademas es hermano del guitarrista Alfredo
Lagos. Casado con Melchora Ortega.

«Mmm... yo recuerdo de nifio cuando tenfa ganas de
llorar lo primero que se te cogia era la garganta, ¢no?
Es como que la garganta tiene muchas connotaciones
animicas.. y emocionales () yo creo que los
cantaores de flamenco a medida de que vamos
haciendo recitales nos vamos a ir dando cuenta de
qué palo nos viene bien para empezar, porque yo
recuerdo en mis inicios cuando me daban un recital
no llegaba ni a la mitad, porque empleaba en los
tres primeros cantes toda mi energia y ya rompia ese
equilibrio, ¢ng?..»




Diego Carrasco
Jerez de la Frontera, 195¢. Gitano. Guitarrista
y compositor.

«Claro que influye, no es lo mismo el metal de voz
de familias que estdn mefidas dentro de una fragua,
que los que estan en el mar, ni los que estan en una
trilla, de hecho t0 ves que el metal es diferente, la
familia de.. que te digo, la familia de los... Agujetas
por ejemplo, que estan todos metidos en [a fragug,
tienen todos ese metal de fragua, te suena asi sin
embargo la gente que se han criado en el campo y
trabajan con las mulas y todo esto, la trillay todo,
tienen otro metal de voz, y es asi, cre que eso te lo
da, también donde has nacido, lo que... todas esas
cosas te o da el oxigeno.»

Esperanza Fernandez

Sevilla, 1956. Gitana. De la familia Ferndndez;
su padre el cantaor Curro Fernandez, su madre
Pepa Vargas.

«..siempre he sido una persona que he tenido
muchisima potencia de vaz, ¢no? Pero claro, no

fenia control, entonces lo que hacia era que llegaba
al grito, hasta que lo... con el tiempo, lo he llevado

a conseguir a no pegar ese chillido, que nosatros
normalmente decimas, (entrevistadora asiente) en
los altos lo que hacia era gritarlo, ¢no? Y ese contral
ya lo he adquirido con el tiempa, con los anos y con..
y con las clases, claro..»

Estrella Morente

Granada, 1980. Su madre, Aurora Carbonell,
bailaora gitana. El padre, Envique Morente,
cantaor payo. Familia flamenca.

«..y0 lo Gnico que intenfo s seguir ese consejo

que &l me daba de “tiene que ser una cueva”
(entrevistadara asiente), el sonido tiene que
retumbar dentro, el sonido tiene que salir de.., la
voz sale del alma, pasa por el cuerpo, y tiene que
retumbar en la memaoria, retumba en [a memoria [..)
¥ haces ese sonido, hace por arriba, por la... entre los
dos ajos, esa ahi es cuando el sonido esta colocado,
cuando te mareas un paquita, ¢no? Y ahi es cuando
entendi que te retumba en la memaria hasta que
pierdes un poquito la nocion de dande estas..»

«...inexplicablemente, tenemos una farmula de
canto bastante clasica hoy en dia ¢no? Pero bastanfe
clasica incluso a la hora de afrontar la partitura como
tal, la estructura ¢cno? Que hay una serie de... como
de mérito técnico ¢no? Si no cantas al tres por medio
pues normalmente tu juicio estd sobre esa tonalidad,
que eso es muy del cldsico ¢no? Y entonces eso
muchas veces... muchas veces traiciona a la hora de
encontrar tu [..] tu voz, no tu manera solamente, sino
también tu voz.»

Francisco Contreras Molina
«Nino de Elche»

Elche, 1985. Payo. Se autodefine como
«exflamenco».

Jeromeo Segura
Huelva, 1979. Payo.

«.amime gusta de los cantes (... el agudo, td
colocas, y, 0 sea, colacas, estamos en tu tono y
llegas perfectamente, ¢no? (entrevistadara asiente),
Ahora, el grave es el complicadg, ¢no? A mi me
gusta rebuscarme por ahi, ¢no? Porque realmente
ahi es donde esta la pelicula, o sea, bajo mi punto
de vista, no? [entrevistadora asiente). Te hablo
como aficionado a esto, ahi es donde esid [a madre
del cordero, cno? Todo el que ha picado abajo, ha
sida.. 0 sea, se ha diferenciado de los demas, ¢no?
[entrevistadora asiente] ¢Por qué? Porque yo creo
que ahi estd la dificultad del cante, cno? El pellizcar
(abajo/, ese estilo fe lo va & repetir, en agudo, en tu
tono 0 piensas, colocas y vas al sitio, y en agudo
canta todo el mundo, o sea, todo el mundo pica
arriba, pero abajo ahi esta la pelicula, ¢no? {risas).
Ahi es donde dltimamente, ¢no? Llevo un tiempo que
me centro mas, ¢(no2..»
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Jests Méndez

Jerez de la Frontera, 1984, Gitano. De la familia
Méndez, que cuenta con su tia, La Paquera de
Jerez, como estandarte,

«_. por ponerte un ejemplo, Cadiz se canta con una
tersura, cante mas honito, en Jerez lo sentimos de
una forma mds agresiva, con mas fuerza, ino? Y la...
y colocamos la voz distinta que, que ofros cantaares,
¢no? De...y en el mismo Jerez por ejemplo hay
cantaores que cantan mas dulce, mas bonito, de una
saga de cantaores a lo mejor de una familia, y otra
familia, por ponerte un ejempla los Agujetas (..) son
mas de fuertes, agresivos, ¢no?»

técnica para cantar, pues a lo mejor i, pero en el
flamenco la técnica que utiliza, es una técnica natural
y una que de cada uno se la crea a su... imagen y
semejanza, por sus facultades y dificultades, fisicas,
hay que poner las dos, ¢no? Porque no es solo las
facultades, también las dificultades, cada uno tiene
que ver cudles son sus pros y sus contras, ¢no? ..»

José Valencia

Nacido en Barcelona en 1975, aunque pronto se
traslada a Lebrija. Es por antecedentes familiares
un fiel mantenedor de los aires lebrijanos.
Gitano.

«.. igual que no existen dos voces iguales no pueden
existir una dnica técnica vocal. A lo mejor para los
clasicos, que utilizan un porcentaje muy alto de

Laura Vital

Sanliicar de Barrameda [(adiz) 1980. Paya.

Sus abuelos y su padre son cantaores, aungue
no profesionales. Licenciada en psicologia por

la Universidad de Sevilla. Profesora de Flamenco
en el Conservatorio Cristghal de Morales.

«.. Yo creo que [ voz como... es un instrumento

tan sutil, tan delicado, siento que cada dia mi voz

es distinta y ademas eso es lo bonito, ¢no?, porque
es un... todos los dias descubres cosas (] y llega

el momento en que uno tiene que poner el freno y
decir: voy ... vay a hacer un trabajo de coleccion con
mi... con mi esencia, con mi naturalidad, entonces a
raiz de ese trabajo es cuando yo he... me he sentido
mds viva a la hora de cantar. Porque la técnica te
ayuda pero la técnica como no la manejes bien, con
naturalidad, es una atadura, es un lastre (..} Mucho
mas que relacionado con la técnica, es un trabajo
personal, de tu ser, de tu estar, buscar tu naturalidad,
buscar tu centro como persona, buscar tu ierra,
huscar tu... conectarte, y eso no tiene... 0 $ea, eso...
eso es un proceso mucho mas amplio, que la técnica
vocal, ojald fuera tan facil como aprender

la técnica vocal, la técnica vocal se aprende, cen?»

Manuel Cuevas
Osuna, Sevilla, 1977. Payo. Su hermano Evaristo
y su hijo también cantan.

«..alo mejor incluso se me han olvidado muchas
|efras, por eso mismo, ¢no? Por estar tan a qusto
cantando y sintiendo tanto lo que.. sientes tanto

lo que estds hacienda que incluso a lo mejor has
podido hasta semi-tonar y, 0 algo, ¢no? Parque lo
estas haciendo tan de corazdn {..) Yo no entiendo
mucho de eso Roco, pero lo que si es verdad es que
depende del momento que estés haciendo, ¢no? En
el recorrido del cante, por ejemplo, si td haces un
fandango del Carbonero al final, t0 tienes que... que
utilizar el diafragma y ya esta, y si es un, y si es un
tercio que tienes que subir y bajar rapido pues ahiel
diafragma no, ahi es, yo (re que es mas resonarcia,
¢n0? Mas, se utiliza mas rapido»

Manuel J. Montes Saavedra
Huelva, 1982. Gitano. Su madre canfa
pero nadie en la familia se ha dedicado
profesionalmente al flamenco [salvo

su hermano y pareja artistica, Antonio).

«.. pueden influir muchas cosas, ¢no? El cansancio,
que un dia no te encuentres, porque todos los dias no




tiene uno.. ni ganas de cantar y creo que la garganta
as un instrumento delicado que puede encontrar..
rozao por cualquier cosa, por un resfriado, yo que s,
por muchas cosas»

Maria José Pérez
Almerfa, 1985. Paya. Diplomada en Logopedia y
Magisterio en Audicion y Lenguaie.

«,, hay puristas que dicen: la nueva era de cantaores
con mucha técnica pero poco sentimiento... y hay..
(..) Hay de todo, y hay otros que sin embargo dicen
es que yo Sé que puedo dar mas de si, cantaores o
cantaoras que dicen, yo sé que puedo dar mds de si
pera no sé como hacerlo y recurro a vuestra ayuda
para que ensenéis las estrategias, que necesito, para
que mi voz fenga mas proyeccidn, o no me quede
afonico en cuatro cantes, o pueda cantar tres dias
seguidos [..] Pienso, que hay una cosa que dijo
Marfa José el otro dia, y que es totalmente cierta,
que la técnica no es solamente ahora, que [a han
llevado... que ha estado con el cante ligada, desde el
comienzo del cante, lo que pase que anteriormente
no habia una palabra que a definiera como 1écnica,
simplemente que cada cantaor recurriendo a su
forma de poner, o mirar en el espejo, o decir, ;a

ver cdmo yo pongo esto? ¢Y cdmo me sale mejor?,

y se esta auto-describiendo, (sabes? Como... auto-
valorando, ¢sabes?»

Melchora Ortega
Jerez de la Frontera, 1972. Paya. Casada
con David Lagos.

«,.me pasa por ejemplo (..) con mi cante favorito,
con la seguirlya, es el cante que canto mas alto, 0
sea de tonalidad mas alta, y en el que, es el cante
que fengo menos miedo, esté como esté de [a voz
{..) Yo sé como rebuscarme en ese cante [..) parque
hubo un momento que... no me, no me encontraba

€ONMigo Misma como cantaora, y no me encontraba..

¥,y le di mucha rienda suelta a la cabeza, y la cabeza
cogio el mando y es que era, sufrir {..) Me puse
manos a la obra, mis meditaciones, mi Yoga Nidra,
Y... CON mi maestro, con (.., y... y abri esa puerta de..
de la libertad, de poder hacer lo que te gusta, y de
poder equivocarte, e permitirme el lujo de poderme
equivocar y no pasa nada.»

Miguel Ortega
Los Palacios y Villafranca, Sevilla, 1975,

«Y generalmente tenemos tendencia a viciar lo
dificil, no lo facil, ¢sabes? Y entances hay momentos
que dependiendo con quien estés cantando, coges
la forma de cantar de ese cantaor, pues creo que
fambién la grandeza de que nosotros trabajamos
con el oido, ¢no?, y el ofdo es... es tan fuerte que es
superior a todo lo que, no le puedes poner barreras,
no le panes barreras (.. mi conciencia esta en que
el bailaor se fiene que enterar, yo no canto para el
piiblico yo canto para el bailaor, y a lo mejor estoy
haciendo una cosa muy leve, y estoy percibiendo
que es que al bailaor no le estd llegando, entonces
no es lo mismo cantar... (hace una demostracién
cantando suave), a sacar (hace una demostracidn
cantando fuerte), tienes que sacar mas de ti, y eso te
va cascando, eso te va cascando..»

Pedro el Granaino
Granada, 1973. Gitano.

«.. &5 que a veces los cantaores, quiza la gente
no se da cuenta, no? Detrds de un cantaor creo
que estd, [a vida del cantaor, por eso cuando
decimos, en la época de los arios 20 no se
puede cantar los que cantamos ahara como
ellos, imposible (..} ni dormian como nosotras,
ni se levantaban a la hora que nos levantamos
nosofros, nada de o que ellos hacian, es o que
hacemos nosotros (..) recuperacion con logo-
pedas, ahi es dande yo he empezado a ejercitar
cosas que nunca habia ejercitado, por ejemplo
de técnica vocal, pues quiza con la foniatra y con
el logopeda, pues, cosas que, parecen muy sen-
cillas que son unas cosas muy insignificantes,
pero (..] tienen muchisima importancia, me he
dado cuenta sobre todo para la respiracian, la
forma de hablar..»

Segundo Falcén
El Viso del Alcor, Sevilla, 1970. Payo. Nacido en el
seno de una familia cantaora: los Janega.

«,. N0 intento poner una voz ficticia porque esté
cantando por seguiriyas y querer sonar a Juan
Talega, 0 querer sonar a Manuel Torres, ¢no?
Este es mi... si cojo sus conceptos, porque son
escuelas, pero intento llevarmelo a mi vocaliza-
cion, a mi fonética..»
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