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El flamenco como objeto de
deseo. Autenticidad, mercado y
politicas culturales

Cristina Cruces Roldan, Departamento de Antropolgia Social, Universidad de Sevilla

Se sugiere una reflexion acerca de como el flamenco, expresion de interculturalidad historica de Andalucia, se
inscribe en las logicas globales de los mercados y en las politicas culturales de las instituciones supranaciona-
les como un objeto atractivo. Un objeto que manifiesta sin embargo contradicciones tanto con su inscripcion
entre las ethnic-musics como con una gestion patrimonial centrada en los riesgos de su desaparicion. A través
de un recorrido por la génesis del flamenco, su transito entre un arte popular y un género artistico, su incorpo-
racion a las industrias del espectéculo, las exégesis presentes entre la autenticidad y las valoraciones fictas y
la aplicabilidad de diversas conceptualizaciones sobre el patrimonio al flamenco, se valoran los ajustes inter-
pretativos que exige la solicitud de Declaracion como Patrimonio Oral e Inmaterial por parte de la UNESCO.

Flamenco as an object of desire. Authenticity, market and cultural policies

This study reflects on how flamenco - the expression of Andalusia's historical interculturality - forms part of the global logics of markets and
the cultural policies of supranational institutions as an attractive component, which, nevertheless, displays certain contradictions in relation
to both its classification as a form of ethnic music and the management and protection of this artistic heritage to prevent its disappearance.
The author takes us on a journey which starts with the birth of flamenco, before moving onto its transition from popular art form to artistic
genre, its embracing by the entertainment industry, the existing exegeses of authenticity and fictitious valuations and the applicability of dif-
ferent conceptualisations of heritage to flamenco, in order to value the interpretative adjustments which must be satisfied for it to be decla-
red Oral and Intangible Heritage of Humanity by UNESCO.

"Glosa a la Nifia de los Peines (peteneras)

(Popular. Adapt.: Mayte Martin)

Quisiera yo renegar

de este mundo por entero;

volver de nuevo a habitar,

por ver si en un mundo nuevo

encontraba mas verdad"

Mayte Martin. Querencia

Declaracién como Bien de Interés Cultural, Patrimonio Documental, a favor de los registros sonoros de la Nifia de Los Peines. (BOJA N° 93. 12 de Agosto de 1997).

1. Festival de flamenco de Mont de Marsan. Sébastien Zambon. Fondos Agencia Flamenco Libre
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Al tratarse de una expresion cultural heredada del
pasado, el flamenco suele aparecerse ante nues-
tros ojos como algo inscrito en el campo de “lo tra-
dicional”, suponiéndose a la mas o menos difusa
idea de "tradicion” un sentido epistemologico en
algo parecido al del concepto de "patrimonio” que
hoy nos une aqui: un conjunto de testimonios que
forman parte de modos de vida ya extintos pero
que, por su interés y trascendencia material o
vivencial merecerian ser catalogados, preservados
0, al menos, recordados y puestos en valor. Sin
embargo, ninguna de las categorias antedichas -ni
la tradicion ni el patrimonio- se plantearan en estos
términos en nuestro texto, una reflexion pertinente
ahora que la Junta de Andalucia ha impulsado la
iniciativa para solicitar a UNESCO la declaracion
del flamenco como Patrimonio Oral e Inmaterial de
la Humanidad®.

Complejos de significado del término "flamenco"

El flamenco se asocia en efecto a practicas y modos de
vida cuyo origen hay que buscar en los distintos hori-
zontes civilizatorios que se encarnaron en Andalucia a
lo largo de los siglos, y tal vez por ello se ha insistido
en su formulacion como Patrimonio Oral e Inmaterial
de forma tan exclusivista. Pero no es solo la dimension
inmaterial del flamenco la que le otorga una naturaleza
distintiva: el flamenco implica una integracién de
aspectos y significados mucho mas trabada. Es un
fenomeno polisémico que genera complejos de signifi-
cado desde lo intangible hasta lo material, trabazén
que se extiende al orden historico de lo jondo. Y es mul-
ticultural o, méas propiamente, intercultural, en tanto las
aportaciones que retine no han dado lugar a un mosai-
co de paisajes independientes, sino a un abigarrado
juego de influencias mutuas que convierten cada una
de sus teselas en un fundido de las otras que, a su vez,
son afectadas y revividas con nuevas formas:

T T T A

*un "recital flamenco"
*un "espectaculo flamenco"

*un "manton flamenco"
* unos "zapatos de baile flamenco"
* una "guitarra flamenca"

- Flamenco como un compendio de producciéon musico-oral
*un "cante flamenco"

*una "copla flamenca"

*un "toque" o "baile flamenco"

*una "voz muy flamenca"
*una "bata muy flamenca"

*un "bar flamenco"
*un "barrio flamenco"
* una "academia flamenca"

* una "familia flamenca"
*una "reunion flamenca"

* una "fiesta flamenca"
*una "zambomba flamenca"

*una "persona muy flamenca"
* una "forma de actuar flamenca"

- Flamenco como género artistico que, desde sus comienzos, se ha incorporado a los circuitos de mercado y registro comercial

- Flamenco como conjunto de bienes materiales producidos a lo largo de la breve historia del género

- Flamenco como adjetivo para una estética distintiva y contrastiva con otras

- Flamenco como espacios o entornos donde se producen las practicas reconocidas bajo esta denominacion

- Flamenco como ritual, forma de interrelacion, transmision social y formacion de grupos

- Flamenco como un modo de vida que trasciende al propio arte, define experiencias, actitudes y comportamientos

e e e e ———————
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El flamenco, musica intercultural

Esa interculturalidad se expresa principalmente en
el patrimonio musical y plastico-coreografico del fla-
menco, pero no sélo. En la instrumentacion -donde
conviven influjos desde los crétalos mediterraneos
hasta la guitarra amplificada, pasando por los tam-
bores de marco norteafricanos, los corddfonos
andalusies, los guitarrillos peninsulares o el cajon
peruano- o en la indumentaria -sintesis magistral
entre la ropa de trabajo agrario, el vestido romanti-
co burgués, los ropajes de abrigo popular y las
batas y enaguas de las gitanas andaluzas-, el fla-
menco ajusta de una serie de herencias actualiza-
das que, a fecha de hoy, rigen renovandose a cada
hora. Sin embargo, la expresion intangible mas
clara y sorprendentemente menos estudiada de
esta interculturalidad es la propia musica, tal vez la
manifestacion mas permeable y volatil con la que
los pueblos han sabido traspasar las fronteras reli-
giosas y los regimenes politicos?.

En una Andalucia transitada desde la antigliedad por
altas civilizaciones detentadoras de sistemas musica-
les acabados, donde la minoria gitana introdujo o
redefinio una forma de interpretar los repertorios que
sigue siendo cosa propia, no es de extrafar que
cuando a mediados del siglo XIX la musica popular y
sedimentos musicales cultos se entremezclaron con
el modelo estético romantico-casticista, apareciera
una formulacién codificada para la que multiples lec-
turas se hacen hoy posibles. Es el flamenco, hecho
visible al ser nombrado con un término privativo,
denominacién con la que en la década de 1860 se
comienza a conocer este género recién nacido, a la
vez tan moderno como inveterado en sus influjos.

Aunque a lo largo de su historia ha alcanzado a
representarse en diversas zonas del mundo y muy
particularmente en algunos nucleos de la geografia
hispanica, el flamenco cristalizdé en un contexto
social concreto: la Andalucia subdesarrollada del
siglo XIX. Sélo aqui existieron sus condiciones expli-
cativas primigenias: en términos socio-econémicos,
una agrarizacion generalizada, una estructura social
desigualitaria y polarizada, una permanente situa-
cion de subempleo o desempleo de amplias capas
de las clases populares, un régimen politico autori-
tario y unos nucleos urbanos que funcionaron como
difusores de diversas féormulas escénicas que, en
estado de amalgama inicialmente, terminaron por
normalizar aun dentro de la pluralidad una “imagen
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3. Festival de flamenco de Mont de Marsan. Sébastien Zambo. Fondos Agencia
Flamenco Libre

4. Camardn de la Isla y Tomatito. IRaki Izarzugaza Lizarraga
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de marca” reconocible y diferenciada. Un arte en el
que convergieron culturas musicales de largo tiem-
po que fueron engranandose durante los siglos XVIII
y XIX, y que se gesto al reconciliar finalmente estas
musicas y la narracién oral de la dificiles condicio-
nes de existencia experimentadas por los pobres y
excluidos de Andalucia, barnizada de apelaciones al
destino y la tragedia, al desengafo y el hambre, en
forma de coplas.

Las formas musicales flamencas no son sino la
muestra, quizd la mas acabada, de una sintesis
Unica en la cultura andaluza: por mas que musica
de vocacion universal cuyo potencial de proyeccion
e implantacion en el mundo es hoy indiscutible, el
flamenco no deja de ser nacido y crecido en el
marco local, mas bien de un /ocalismo cosmopoli-
ta. La tradicion flamenca se ha construido como
un punto de encuentro que aglutind musicas de
variados horizontes territoriales e historicos y gru-
pos sociales que han tenido grados de participa-
cion distintivos en su génesis, creacion y desarro-
llo. Dentro de un tronco musical comun, pueden
advetirse de forma diferenciada posos de culturas
diversas radicadas en Andalucia: culturas histori-

5. Festival de flamenco de Mont de Marsan. Sébastien Zambon. Fondos Agencia Flamenco Libre

cas, culturas de clase, culturas de género, culturas
étnicas, culturas armonicas, ritmicas y melodicas.
Los gitanos andaluces aportan unos matices de
gran peso y peculiaridades distintivas que constru-
yen el flamenco hoy conocido, pero también lo
hacen las largas ftradiciones musicales del
Mediterraneo antiguo, recogidas sin solucion de
continuidad por el sistema musical hebraico, la cul-
tura andalusi, la musica y las danzas moriscas, las
formas castellanas, las de los esclavos negros (mas
lejanas en el espacio pero no por ello de menor
influencia a través del tango y los cantes america-
nos) y hasta las musicas palaciega, cortesana y
eclesiastica que, en realidad, no supusieron ruptu-
ra respecto a algunas de las tradiciones anteriores,
como la omnipresente “cadencia andaluza” en los
modos armoénicos. Aunque no nos extenderemos
sobre este tema, el cosmopolitismo no solo se refle-
ja en el sistema musical del flamenco, sino tam-
bién en un riquisimo corpus lirico que es como se
ha sugerido “historia no escrita” de las clases
populares. El mestizaje cultural ha funcionado asi
como una convivencia trabada de artes que nacie-
ron ya enriquecidas por las condiciones de diversi-
dad y pluralidad en que se encontraban.




Si el flamenco es desde su nacimiento y en su evo-
lucién histérica una musica intercultural, también
es, como se ha sefalado, profundamente identitaria
en lo local. Patrimonial. A través del flamenco se
expresan distintos niveles de identidad dentro de un
patrimonio genérico. Incluso si metodoldgicamente
podemos considerarlo una musica de espiritu uni-
versal, es un marcador de identidad colectiva para
Andalucia, un territorio con identidad propia dentro
de la Europa de los pueblos, ademas de una sefial
de identificacion para algunas de sus sociedades
locales. De una u otra forma, el flamenco es reco-
nocido por los andaluces como propio y distintivo
aunque su practica interpretativa haya estado reser-
vada a algunos de sus colectivos mas desfavoreci-
dos, retribuidos frecuentemente por quienes no lo
eran. Por eso ha sido también un simbolo para la
clase obrera andaluza, que le dio vida como autén-
tica “musica de los desposeidos” y que ha utilizado
puntualmente el flamenco como modo de expresion
de sus reivindicaciones, cual sucediera durante los
afos de la llamada “Transicion Democratica”.
Todavia hoy, y aunque muchos artistas llegan a
alcanzar gran prestigio social, su extraccion sigue
siendo caracteristicamente popular.

Como se ha dicho, el movimiento romantico dio eco
y avalo ideologicamente el modelo originario a tra-
vés de la atribucion e incluso a veces la invencion
de un instinto inefable, auténtico y colectivo a “lo
popular” -lo primigenio, lo natural, lo incontamina-
do- por oposicion a “lo moderno”. En este momen-
to nacié la primera gran generacion de artistas ema-
nados de las capas populares y auténticos protago-
nistas del flamenco, artifices y hacedores entre los
que convivieron musicos, poetas e intérpretes ano-
nimos, pero sobre todo individualidades reconoci-
das que adquirieron prontamente fama entre la afi-
cion. Los gitanos andaluces canalizaron muchos de
estos procesos de transmision y creacion, sucedien-
do asi que una minoria marginada y étnicamente
bien definida, llegd a convertir algunos de sus ras-
gos culturales en imagen hiper-representada del
propio flamenco. Por eso éste es interpretado como
un patrimonio propio por parte de los gitanos, que
han atesorado algunas de sus manifestaciones mas
notables y que impregnan con sus rasgos identita-
rios singulares un género en el que dejan de ser
minoria para convertirse en mayoritarios, tal vez no
numeérica pero si simbolicamente. Y también los
gitanos han generado sus propias “invenciones de
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la tradicion”, sus “mitos de origen” al objeto de
esencializar el cante en torno a categorias como la
raza (gitano-andaluces/andaluces), la sangre
(genealogias y familias), el territorio (la Baja
Andalucia como expresion de los limites de la pure-
za) o el hermetismo (renuncia voluntaria a hacer
aparecer el flamenco fuera de los ritos étnicos)®.

Arte popular y género artistico

En términos de culturas de clase, y en su propia
exegesis estética, cabe pues atender al flamenco
como una manifestacion popular, en tanto el sopor-
te musico-oral y dancistico sobre el que se constru-
yo formaba parte de las experiencias de los secto-
res de poblacién mas modestos de la Andalucia de
los siglos XVIII'y XIX, pero también como un arte, en
cuanto virtuosos fueron sus definidores y mercanti-
les sus procedimientos de propagacion. Y no, como
sugeria Demofilo en 1881, para “contaminarlo”,
sino precisamente para darle luz, para hacerlo apa-
recer*. Acerto el folklorista en cambio al afirmar que
el flamenco era un “género propio de cantadores”
(sic)®, pues nacio como el resultado de un transito
creativo entre una serie de formas musicales folklo-
ricas mas o menos generalizadas localmente que
hoy han abandonado su practica popular, como los
fandangos abandolaos y bailables o las jotillas
comarcales, y su reconversion a través de las ya
artisticas malaguenas personales o las alegrias de
Cadiz, por continuar los ejemplos anteriores, que se
imponen candentemente al paso del tiempo reno-
vandose en cada interpretacion.

Como tal produccion popular-artistica, el flamenco
adquirid pues dos niveles de representacion social en
una duplicidad de mundos privados y publicos, inscri-
tos en su doble valor de usoy de cambio®:por un lado,
la practica no enajenable ni mercantilizada (“popular”
en el sentido de practicada fuera de los circuitos
comerciales, aunque desde luego minoritaria en nime-
ro); por otro, la industria y el espectaculo artisticos.
Ambos estandares sugieren esferas independientes,
pero de hecho han coexistido histéricamente y siguen
entremezclandose en sus manifestaciones concretas,
en muchos casos como efecto forzado: rituales familia-
res y escenas étnicas materializan a menudo la ficcion
expresiva del rito, desde la reproducciéon de las zam-
bombas navidefas para television hasta las estampas
de gafianias o patios espigados en los espectaculos
que introducen intérpretes no profesionales para ali-
mentar el suefio de la fiesta espontanea e imperfecta’
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El flamenco, ;musica étnica?

Estamos viendo pues el caracter multidimensional de
una expresion cultural, el flamenco, que se resiste al
etiquetado facil. Por una parte, es un fenémeno
popular; por otra, popularizado, inserto desde el prin-
cipio en las logicas del escenario. Es a la vez un mar-
cador de identidad para Andalucia, y una musica plu-
ral y mestiza que reconoce diferentes mecanismos de
identificacion étnica, territorial y de clase. Sin embar-
g0, en la doble dindmica globalizacién/localizacion,
de glocalizacion que explica el mundo en que vivi-
mos, el flamenco aparece frecuentemente como un
ejemplo mas de las “musicas étnicas” y se incorpo-
ra a la industria discogréfica mundial (music-
industry) difuminando en los discursos las referen-
cias particularizadoras. ;Como casar la multicultura-
lidad inherente a sus formas con la mundializacion
de su consumo en las sociedades contemporaneas?
iComo se inscribe el flamenco dentro de las logicas
de unos flujos globalizados de gestion de las mer-
cancias artisticas y de politizacion de las iniciativas
culturales?

El desenvolvimiento del flamenco como género
escénico ha hecho que, aun siendo Andalucia el
centro nuclear de la mayoria de sus manifestacio-
nes expresivas y de sus colectivos artisticos, se
hayan ido complejizando sus modos de exposicion,
mas con la expectativa de consumo que como prac-
tica social. Quienes creemos en la exigencia de
resemantizar el flamenco, visualizar su carga de sig-
nificacién y contenidos y hacerlo ser reconocido
como marcador de identidad cultural, nos vemos
forzados a hacerlo en condiciones nuevas que obli-
gan a diferenciar varios niveles de enajenacion del
flamenco y a sefalar la impermeabilidad que tienen
ciertas formas del valor en el mundo jondo. Para
mi, como antropdloga social, no es equivalente la
representacion de un fandango personal en un tea-
tro ajeno y desinteresado en todo aquello que tras-
ciende “la musica por la musica”, que la compren-
sion del fandango como producto histérico y social
donde se expresa una persistente cultura de com-
pas ternario con influencias de las musicas andalu-
sies y luego moriscas, una larga tradicion de formas
folkloricas bailables y un paso ulterior a modalida-
des personales; un palo de un uso ritual en rome-
rias, fiestas de verdiales o en cualquier reuniéon de
aficionados en un bar o de profesionales en un
camerino, que ha tenido un desarrollo ligado a pro-
cesos sociales, economicos y musicolégicos que

cristalizaron en el siglo XIX en la creacién de los
cantes por tarantas y en su implantacion en los
enclaves mineros murcianos, en los estilos de gra-
nadinas y malaguefas y, alin mas tarde, en los fan-
dangos personales. Es en esos recorridos histori-
c0s, en esos sistemas cambiantes, en esos condi-
cionantes sociales, donde se redondea el concepto
de patrimonio, y no en la simple expresion profesio-
nal de un género artistico, de una forma musical
por otra parte tan grandiosa y que asombra al
mundo.

Conseguir que el flamenco se declare “Patrimonio
de la Humanidad” en términos administrativos,
conducir el flamenco a los mejores festivales de
musica, son sin duda noticias favorables, pero no
siempre la circulacion formal de las producciones
artisticas significa la comunicacion de significado y
de funcion. Incluso diria que extranamente lo hace.
La Declaracion del Flamenco como Patrimonio Oral
e Inmaterial de la Humanidad puede permitir que,
junto a su accesibilidad para cualquier individuo o
colectivo -lo que atafie a la condicidn viva e, insisto,
comercial, del género y a la mundializacion en defi-
nitiva de las culturas locales- se arbitren nuevos
cauces de atencion hacia la preservacion o no de
las tradiciones flamencas en el mundo contempora-
neo, desde la perspectiva de la identidad singular
de los pueblos.

En esto, hay que tomar los conceptos con bastante
cautela y diferenciar tedricamente la mundializacion
del consumo, la globalizacion de los procesos y l6gi-
cas econdémicas en los que ésta se ampara, y la uni-
versalidad de un género como el flamenco. Y se
hace preciso superar esa vision necesaria de las
l6gicas globalizadoras que impregna el conocimien-
to vulgar, rebatir la perspectiva de pensamiento
Unico segun la cual la homogeneizacion cultural
supera obligada e incluso deseablemente los parti-
cularismos porque soélo asi se abririan oportunida-
des de interculturalidad y desarrollo para los pue-
blos. Enfoque optimista que resulta a mi modo de
ver bastante ramplon para entender las dinamicas
de los flujos culturales hoy y la perspectiva histori-
ca que debe ayudarnos a analizarlos.

El concepto “patrimonio” aplicado al flamenco
requiere una aproximacion integradora que, por una
parte, no obvie el sentido que tienen las artes de
resistencia en la modernidad europea, pero que tam-
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poco dé al traste -en aras de una cierta coherencia
argumental- con el hecho innegable de haber sido,
desde su nacimiento, un arte mercantil absorbido
por modelos locales de produccion del escenario. El
control que hoy efectia el mercado global de sus
practicas no es sino una actualizacién: que a finales
del siglo XX la Virgin forzara a los artistas a grabar
repertorios de canciones aflamencadas -y no propia-
mente “cantes flamencos”- no es una ldgica muy
diferente a la que exigia a la Nina de los Peines
impresionar placas de sevillanas a principios de la
misma centuria. En esto, el flamenco esta haciendo
un recorrido muy parecido al que experimentaron
otros géneros musicales de origen subalterno y popu-
lar. Por ejemplo, la mundializacion de su consumo
tiene mucho que ver con la del jazz, aunque con dife-
rencias de velocidad e intensidad: una gestacion ini-
cial como musicas étnicas y mestizas con fuerte
dosis ritual, un tiempo artistico primigenio en forma
de “géneros infimos”, periodos suburbiales en sus
primeros accesos a los publicos, creciente populari-

6. Festival de flamenco de Mont de Marsan. Sébastien Zambon. Fondos Agencia Flamenco Libre
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zacion y amplificacion de la creatividad, surgimiento
de sucesivas heterodoxias adobadas con los corres-
pondientes lamentos sobre su autenticidad, y final-
mente inmersion definitiva en la voragine de la indus-
tria artistica, desterritorializacién progresiva de los
intérpretes, recontextualizacion de las practicas,
accesibilidad global en su consumo y conversion en
referentes estéticos significados -“etiquetas”, “mar-
cas”- del catalogo de ofertas musicales.

Estos decursos han sido participados por varias
expresiones de las hoy denominadas “musicas étni-
cas”, a las que se supone alguna suerte de identi-
dad que expresa naturalezas comparables: el carac-
ter tradicional de sus expresiones, lo minoritario de
su interpretacion, el raro valor de su instrumenta-
cion, su excesiva atomizacion geografica y por tanto
la dificultad de acceso a sus registros, serian cons-
tantes que harian coherente para el mercado su ins-
cripcién compartida como world-musics en el
mismo sentido que seria coherente su patrimoniali-
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zacion por la UNESCO. No es raro encontrar a la
musica flamenca inscrita dentro de este catalogo
-sobre todo en tiendas de fuera de Espafa, donde
la especificidad del género se difumina mucho mas-
a pesar de que como decimos no nacié unicamen-
te como una expresion popular sino, desde el prin-
cipio y como seguro para su supervivencia, en
forma de arte en los escenarios. Un arte contempo-
raneo que sigue recodificandose como arte vivo
sobre el soporte de unas culturas y usos musicales
de largo recorrido civilizatorio.

No resulta por tanto un ejercicio de automatismo el
aroma arcaicista que el flamenco desprende para
quienes suelen referirse a él como “musica étnica”.
Para nosotros, si en algo es valida una definicion del
patrimonio como la que hace la ley andaluza es por
conceptualizarlo como todo aquello que tiene signifi-
cacion y forma parte de la identidad de los andalu-
ces, incluso si corremos el riesgo de incluir con una
definicion tan amplia mas cosas de la cuenta, o
incluso si las nociones de “relevancia” y “significa-
cion” contrastan con algunas de las mas notables
falsas adscripciones del propio concepto. Nuestro
texto legislativo entiende el patrimonio como “/uga-
res, bienes y actividades que alberguen o constitu-
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yan formas relevantes de expresion de la cultura y
modos de vida propios del pueblo andaluz®” y esa
es una conceptualizacion que yo comparto.

Una nocién de patrimonio para el flamenco

Ante este paradigma, ien qué términos se puede produ-
cir la gestion de un ejemplo de diversidad cultural como
el flamenco, en plena “era de la glocalizacion”? ;Como
aplicar pues la nocion de “patrimonio” al flamenco? ;En
qué términos, de tradicion o de modernidad, de desapa-
ricién, de resurreccion o de oportunidad?

En esto, la rémora de las obsoletas definiciones del
concepto “patrimonio” sigue siendo cosa comun.
En este cuadro intentamos desvelar de forma dua-
lista el contraste entre la génesis de los mitos arras-
trados por el lirismo jondo y el analisis cientifico
que cuestiona estos mismos mitos.

La primera falsa adscripcion del concepto tiene que ver
con el uso del término “tradicion” en un sentido simi-
lar al de algo residual, pasado o desaparecido. Una
perspectiva primitivista e incluso arqueologicista: la filo-
soffa tradicional del patrimonio como algo que se inclu-
ye en el campo de los bienes escasos o “a extinguir”,
en funcion de una orientacion urgente con la que se ha

El concepto tradicional del patrimonio. Operatividad para el flamenco
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acometido desde antiguo la tutela sobre lo tradicional.
El concepto de “tradiciéon”, tal y como yo lo veo, es sin
embargo una construccién social; un procesoy no un
residuo. Solo convencionalmente se fija un repertorio u
otro de elementos culturales para quedar incluidos o no
en ella. Los cambios y reinterpretaciones de estos ele-
mentos por parte de los actores sociales son, en reali-
dad, la base de su salvaguarda: si la tradicion se puede
recontextualizar y refuncionalizar, sus contenidos no
desapareceran ni se expondran momificadamente en
los museos. Y eso ha sucedido en el flamenco: signifi-
cativamente, las formas folkloricas que consiguieron
trascender a los escenarios -como los fandangos con-
vertidos en cantes mineros- sobrevivieron y se reprodu-
jeron amplificadamente, y las que se limitaron a sus
ambitos naturales de trabajo -como los cantes campe-
ros- quedaron anuladas, no se renovaron ni proyecta-
ron como las anteriores.

Sin embargo, es comun la consideracion del “patrimo-
nio” como una expresion de supervivencias culturales,
esto es, un conjunto que en otro tiempo jugd una mision
social del que queda la forma pero no la funcionalidad.
Caso que para nada sucede en el mundo jondo, donde
diversos tipos de manifestaciones mantienen forma y
funcién directamente conectadas, en situacion de con-
tingencia y no de aislamiento con el contexto en el que
se verifican. Por afadidura, todos esos conjuntos patri-
moniales originados en “lo popular”, pareceria que
tuviesen que adquirir la forma de un “patrimonio
modesto”, de tal modo que no seria lo mismo declarar
como “Patrimonio Nacional” o “Patrimonio Historico de
Andalucia” la Catedral de Sevilla que un guitarrillo die-
ciochesco o un tercio por seguiriyas.

Otro uso vulgar del concepto patrimonio tiene que ver
con su identificacion exclusiva con el patrimonio mate-
rial, favoreciendo asi un erréneo “economicismo obje-
tual® que separa a los objetos de los procesos de su
produccion, de las acciones y de la representacion y
significacion social de estos mismos bienes, quedando
fuera las expresiones inmateriales que concentran
parte de la naturaleza del propio flamenco: un cante no
grabado; un momento emocional, una fiesta, un modo
de transmision domeéstico... A ello se afade el apego
por el “mito de la pureza” (poner un limite, normalmen-
te discrecional, a partir del cual no se podria hablar
propiamente de “flamenco”) frente al que propongo un
concepto del patrimonio en clave socializada e histori-
ca, cultural. Y no solo formal, sino funcional. Lo tradi-
cional no es sélo el antes de algo; es el durante algo,
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mudable y tornadizo, que tiene utilidad social y que se
redefine en base a interpretaciones que distintos gru-
pos crean y defienden como propias, que pueden llegar
a ser no solo distintas, sino contradictorias.

Mi duda, realmente, tiene que ver con el modo en
que podriamos operativizar la incorporacion del fla-
menco a politicas de patrimonio efectivas y sobre
todo, mas alla de los expedientes técnicos, respetar
todas las dimensiones del flamenco al ser integrado
dentro de un concepto univoco del Patrimonio como
el propuesto por UNESCO. ;Sera el género artistico
contemplado en el mismo sentido que su expresion
como musica y rito populares? ;Se dejara fuera de
estimacion el importantisimo patrimonio material
del flamenco compuesto por instrumentos, indu-
mentaria, aderezos, registros sonoros y audiovisua-
les, documentacion grafica, etc.? ;Se valoraran del
mismo modo las aportaciones de estos registros si
se trata de soportes en desuso o si se trata de sopor-
tes de grabacion reciente, incluso recién aparecida?

Las Declaraciones de Patrimonio Oral

e Inmaterial

Esta discusion resulta especialmente interesante
dadas las condiciones que exige UNESCO en sus
Declaraciones de Patrimonio Oral e Inmaterial. La
primera proclamacion de sus “Chefs-d'ouvre” del
afo 2001% se dirigio explicitamente hacia espacios
culturales y formas de expresion populares y tradicio-
nales de valor excepcional, enraizadas, que sirvieran
de modo de afirmacion de la identidad cultural y
jugaran un rol cultural actual. Pero, indicaba literal-
mente, debian estar “amenazadas de desaparicion a
causa de la falta de medios de salvaguarda y de pro-
teccion, sea por procesos de transformacion acelera-
da, urbanizacion o aculturacion”. Es decir, la pro-
puesta de UNESCO parece dirigirse a patrimonios del
mundo que necesitan ser preservados garantizando
asi la propia diversidad cultural. Hacia culturas mino-
ritarias que no estan dotadas de patrimonios eviden-
tes como los monumentales, pero que si son deposi-
tarias de saberes con fuerte concentracion de patri-
monio cultural inmaterial. Hacia pueblos cuyos cau-
ces de expresion y representacion en sus estados-
nacion no estan asegurados. Con este fin, a los aspi-
rantes se les exige la presentacion de un plan de
accion de revitalizacion, salvaguarda y promocion.

Entiendo que, con su propuesta, lo que en realidad
esta formulando UNESCO es una politizacion de la
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cultura util para situaciones de muy palpable con-
frontacion entre lo que denomina “culturas ancestra-
les” -cuya traduccion deberia ser en muchos casos
simplemente “locales”- y los procesos de globaliza-
cion. Bien es sabido que estas declaraciones de
UNESCO no pretenden apropiar para la humanidad
los patrimonios particulares, sino ponerlos en valor
en el conjunto de las manifestaciones culturales
humanas, con lo que no es contradictoria una defi-
nicion antropoldgica del flamenco como patrimonio
de un pueblo (en el sentido de trayectoria y continui-
dad histéricas, significaciones y practicas comparti-
das, estructuras y modelos musicales, ritualidad,
etc.) y una adscripcion universalista como recoge la
institucion, en tanto valora precisamente “su papel
para afirmar la identidad de los pueblos” vy “su
importancia como fuente de inspiracion y de inter-
cambios culturales”. Sin embargo, en esta misma
Guila para la presentacion de los expedientes de can-
didatura de la Declaracion de las Obras Maestras
del Patrimonio Oral e Inmaterial de la Humanidad se
insiste en la urgencia que representa la “desapari-
cion del patrimonio cultural inmaterial” como funda-
mento para realizar “inventarios nacionales del patri-
monio oral e inmaterial y... tomar medidas legales y
administrativas para protegerlo™”. La identidad cul-
tural se estima el criterio esencial para la proteccion,
entendiéndola en relacion con los sentimientos de
continuidad de las comunidades vivas afectadas.
Pero esa continuidad debe estar amenazada.

Es decir, el documento trabaja, de una parte, sobre
la idea de preservacion de los peligros de “distor-
sion” respecto a la autenticidad -en la descripcion
de los formularios se deben describir la “durabili-
dad y posibles riesgos de desaparicion, presiones o
coacciones”- vy, de otra, con expresiones que, de
hecho, se manifiestan con regularidad en espacios
y tiempos caracteristicos y tienen un papel cultural
y social actual en la comunidad afectada. Todo ello
en patrimonios que conjugan a la vez también su
valor excepcional -su excelencia como obra de arte
del genio creador humano- y su caracter popular y
tradicional, no exento de evolucién como es carac-
teristico de “la vida cultural y social contemporanea
de los pueblos afectados”.

Las dinamicas de lo jondo

El flamenco contraviene algunos de estos principios,
aunque participa de otros. Tradicion y modernidad jue-
gan como iguales en su génesis y desarrollo, y -a poco

que se supere el lirismo de la cueva por el analisis cien-
tifico- se comprueba que la vitalidad jonda ha tenido
mas que ver con la dinamicidad y evolucién de los pro-
cesos artisticos que con su fosilizacion. A salvo de
nuestra conformidad o no con “lo experimental”, al fla-
menco no lo asola precisamente el peligro de desapa-
ricion: antes al contrario, genera cada vez mas aficio-
nados y mas propagacion creativa, aunque no siempre
la persistencia de sus modos de vida, reproduccion y
transmision se verifica al modo “tradicional”. De
hecho, en el flamenco sucede la sorpresa de que las
formas actuales de “excelencia” (por utilizar el término
que aplica UNESCO) entendidas como “excelencia
social”, no siempre coinciden con espacios o formas
de “excelencia musical”. El focus de la distincion esté-
tica no es la calle, sino el teatro.

Transformados, felizmente, ciertos modos de habita-
cion y escaseces, y amplificados los cauces de
comunicacion y el acceso a otras musicas, el rito
antiguo no se sostiene. Lo que existe con mas fre-
cuencia es un “nuevo flamenco callejero” que, sopor-
tado sobre formas musicales pseudoflamencas o
simplemente aflamencadas, nos escupe una meta-
morfosis del rito: grupos de jovenes influenciados por
el rock, el jazz, la salsa, la rumba urbana o la musi-
ca tecno, que no comparten el modelo intergenera-
cional de la fiesta, que carecen de los mimbres de
exquisitez musical que podriamos entender caracte-
risticos del sistema musical flamenco, y que, sin
embargo, producen musica y vida en las calles, es
decir cultivan “excelencia cultural” para la musica.
Por el contrario, muchos de los excelentes musicos
de interpretacion escasean en experiencias y encuen-
tros sociales. Todo esto se inscribe en unos criterios
sociales del gusto bastante polarizados: el discurso
emic de los flamencos insiste continuamente en la
necesidad de vivir y no solo ejecutar su musica: la
censura a la perfeccion de tecnologias y mecanismos
de los jovenes guitarristas que, por contraste, no con-
siguen impregnar de arte, sentimiento, emocion,
pellizco... y otras categorias similares son recurrentes
en los cenaculos jondos, y sin embargo no existe el
reconocimiento para quienes, sin hacer un flamenco
tradicional, son capaces de engendrar vida para la
musica destrozando en las calles esas mismas guita-
rras a fuerza de sentimiento.

A menudo, estos grupos y los intérpretes de ellos
emanados consiguen entrar en los mercados disco-
graficos con mas comodidad que los cantaores reve-

o



renciados como “puros” por la aficion. Y su “envile-
cimiento” pluri-musical contamina también a los con-
sumidores, contagiados a su vez por los sonidos que,
desde este flamenco espurio, les resultan tan familia-
res y les incitan a adquirir lo ultimo de Nifa Pastori,
Chambao, Las Chuches o Andy y Lucas -productos
que, mas alla de su calidad intrinseca o no, funcio-
nan como obras de temporada a las que se accede
a precio reducido a través de Internet o las copias-
pirata- mucho antes que las Antologias clasicas, los
discos de Terremoto, El Capullo o Arcangel, a pesar
de los esfuerzos de éstos por adaptar sus repertorios.

La circulacion de estas musicas fictas para el flamen-
co entre los consumidores, mas alla de las estrate-
gias de venta que las respalden, nos esta hablando
asimismo de un efecto del que ya advirti6 Debord
hace décadas: como las representaciones estilizadas
del flamenco en el espectaculo quedan progresiva-
mente extranadas respecto a las clases cuya existen-
cia les dio nacencia. A través de la imagen de un fla-
menco “excelente”, lo cualitativo tiende a perderse
en el lenguaje del espectaculo, en una produccion
que se aisla de la realidad. Siendo asi, asentimos
con Debord en que el consumidor real se convierte
en un consumidor de ilusiones, y que a menudo “los
acontecimientos que se presentan en la dramatiza-
cion espectacular no han sido vividos por aquellos a
quienes se informa de ellos'™”, en esa defensa tan
caracteristica de /a intuicion contra /a forma.

Por esto, y contraviniendo los mandatos de UNESCO
para con las ideas de representacion, consentimien-
to y participacion de las comunidades implicadas, en
el flamenco los criterios de relevancia y comprension
de los mensajes han quedado frecuentemente fuera
de los codigos de lectura de éstas: la deconstruccion
dancistica de Israel Galvan es incomprendida por la
aficion, el cantaor Enrique Morente reniega de la
autenticidad, el guitarrista Gerardo Nufez afirma ird-
nicamente: “Yo llevo treinta afios en esto y al duen-
de del que tanto hablan todavia no lo he visto”y el
bailaor Javier Bardn declaraba recientemente que
“hay que ser un intelectual para entender algunos
espectaculos”, dando cuenta de como la vitalidad
jonda descansa a menudo mas en las exigencias
creativas y de gran publico que en un rito comunica-
tivo, recordandonos asi las clasicas criticas de
Benedetto Croce al arte como forma de conocimien-
to conceptual®. Se argumentara que son versiones
“blancas” del flamenco. En efecto son los artistas
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gitanos quienes patrimonializan y argumentan con
mas contundencia el discurso de la pureza: El Torta
afirma que “el flamenco esta prostituido”; Manuela
Carrasco que, contraviniendo la moda, ella baila sélo
“flamenco puro”; es de uso comun la idea de que el
flamenco “tiene que herir”, ha de ser “imperfecto”.
Pero, de vuelta a la realidad, son los gitanos quienes
en gran medida han protagonizado algunas de las
aventuras experimentales que cambiaron el rumbo
de los tiempos flamencos neoclasicistas -como Pata
Negra o Ketama- y quienes estan aportando miradas
renacidas a este panorama, desde Diego Carrasco a
La Barberia, Esperanza Fernandez o EI Churri.

Lo mas sugerente de todo esto es el contraste: la esti-
lizacion artistica se recrea en el escenario, entre los
profesionales nuevos, y la musica viva anida en cambio
entre unos colectivos y en unas circunstancias viejas,
alli donde se forjo el flamenco originario que hoy se
considera “auténtico”: los suburbios desasistidos de
las ciudades, las barriadas periféricas hacia donde fue-
ron trasvasados hace décadas los herederos de los
arrabales historicos, la minoria gitana andaluza en
situacion de exclusion social, grupos flotantes de jove-
nes y desempleados que, carentes de otras ofertas de
ocio y depositarios al menos de la memoria musical,
contienen una forma de arte que practican cotidiana-
mente, pero que sélo mirando de soslayo puede consi-
derarse “flamenco”. El caso del Poligono Sur, en Sevilla
-la Triana decimononica trasladada al sector meridio-
nal de la ciudad- podria ser un ejemplo de lo dicho: las
formas de resistencia cultural abarcan aqui la pendula-
cion de las musicas hacia un flamenco a veces clasico
(menos), hacia el mimetismo discografico y sobre
todo,hacia un flamenco vivido y con sentido para quie-
nes lo practican, un flamenco “tecno”, de canciones y
no de cantes, instrumental mas que vocal, acompana-
do del baile, presente en casas y mercadillos e insisten-
temente ritmico, que -como novedad- incorpora las ver-
siones en torno al “culto”, al evangelismo gitano que
con tanto éxito se ha extendido entre amplias capas de
esta poblacion™. ;Es una “obra maestra” (en la defini-
cion de UNESCO) el flamenco que alli se produce?
iSeria licito entender que en este caso deberian man-
tenerse “el marco y las condiciones que permiten al
espacio 0 a la forma de expresion culturales desarrollar
plenamente su potencial”, tratandose de modulos ver-
ticales de habitacion socialmente catastroficos?

Esta “urbanizacion” del flamenco no es una nove-
dad. Y ni siquiera juega, como sugiere UNESCO en
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sus criterios de seleccion, como un proceso de
transformacion acelerado que genere el riesgo de su
desaparicion. A pesar de su apariencia silvestre, el
flamenco es un fendmeno urbano desde su naci-
miento, cuyas claves estéticas nacen de culturas
diversas que sucesivamente se enfrentaron o convi-
vieron en Andalucia. Y culturas que, frente a las
expectativas del documento de UNESCO, no siem-
pre son minoritarias. Cierto es que los gitanos anda-
luces encarnan un papel de mayoria simbdlica en el
flamenco (tal vez estadistica también), pero limitar
la encarnacion del flamenco a los gitanos seria des-
legitimar las claves identitarias que explican su ger-
minacion y desarrollo, estructuradas en torno a las
clases populares andaluzas gitanas y no gitanas,
quedando estas Ultimas, desde aquella vision estre-
cha y equivocada, privadas de su protagonismo y
fuera de la “ilusion étnica”. Y también es verdad
que, carentes de mecanismos de defensa de su
identidad cultural durante largos periodos histori-
cos, el flamenco ha servido desde siempre a los
gitanos como via para reconocerse identitariamen-
te, pero -chirriando también en esto lasorientacio-
nes de UNESCO- fue mas bien un referente patrimo-
nializado a través del cual los gitanos se represen-
taron a si mismos ante las mayorias no gitanas.

Preguntas abiertas: mercados, identidades,
purezay deseo

Creo que todos estos debates remiten al final a los
mecanismos de gestion del patrimonio cultural y a
la tension entre la afirmacion identitaria y la obser-
vacion de flujos los globales. Flujos que hoy son
cualitativamente distintos a las situaciones histori-
cas de interculturalidad, en parte por la velocidad
que experimenta la presentacion de ideas y mode-
los en el espectaculo, y en parte por su alejamiento
de la vida cotidiana. En el flamenco, es clara la exis-
tencia de dos dindmicas que acttan de forma para-
lela pero que contienen puntos de contradiccion.
Dinamicas que, por afadidura, actian en la cons-
truccion de politicas culturales mas o menos des-
orientadas.

* Por una parte, la dinamica de la reafirmacion iden-
titaria, la consideracion de los patrimonios orales e
inmateriales de la humanidad como fideicomisos
humanos amercantilizables, fuera de la circulacion.
Los valores antropologicos, estéticos, de calidad, la
distincion de estos patrimonios son repetidamente
argumentados como criterios para su declaraciéon por

parte de UNESCO, cuya normativa exige el valor de
representacion: los protagonistas de sus practicas
han de ser a su vez la voz que hable frente a la insti-
tucion. El modelo remite sin duda a la idea de
“encapsulamiento”: la concentracion redonda de la
autenticidad.

% Por otra, la dindmica de los mercados, la dinami-
ca global, la idea de que el flamenco, en lo que nos
toca, es un recurso cultural. El transito entre el patri-
monio cultural de los pueblos como producto su
conversion en recurso cultural resulta de lo mas
inquietante. Lo que en el flamenco se valoraba como
un modelo de codificacion de una amalgama histo-
rica de interinfluencias plurales sirve ahora como eti-
queta unica, consolidada en los mercados a través
de una marca eficiente y cerrada. El “flamenco-
gym”, la “moda flamenca”, el “cine flamenco”...
evocan una estética que reifica un patrén especifico
e inintercambiable.

La contradiccion radica en que, a su vez, en el arte,
la busqueda de rentabilidad genera recorridos crea-
tivos que intentan escapar de esa formulacion uni-
voca, que huyen del lenguaje establecido de la
comunicacion a través -por volver a Debord- de su
“anulacion formal”. Las politicas de puesta en valor
de estos patrimonios han de cimbrearse, entonces,
entre la conservacion (y sus implicaciones en la
ensefianza, la difusion, etc.) y la competitividad de
los engranajes industriales en los que asientan.

Desde ambas perspectivas, las expresiones cultura-
les inmateriales y orales como el flamenco terminan
siendo objeto de deseo patrimonial. Esta cuestion
tiene que ver y mucho con la construccion de mitos
como un procedimiento mas de coherencia discursi-
va de los que se han alimentado las lecturas sobre la
tradicion y que, abandonando la mirada contingente
tan necesaria, han preferido instaurar el lirismo de la
pureza sobre la contundencia del mestizaje. Lo
“puro” como lo pristino 'y como /o transmitido oral-
mente. Se ha escrito en alguna ocasiéon que, desde
el principio del flamenco, la oralidad se convirtié en
elemento de seduccion estimulante a su consumo; el
“secreto” se consagro como la “cualidad seductora,
iniciatica, de lo que no puede ser dicho... y, sin
embargo, circula®”. El hechizo de la oralidad tam-
bién significo la aplicacion gramsciana del concepto
de hegemonia al condenar a las clases subalternas al
“cuerpo” en vez de a la “mente”, y situar alli el lugar
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no utilitario de la transmision oral y la improvisacion
frente a la “memoria formal”, localizada en la psique
y utilitaria. Es asi que en el festival Womex de 2003
pudimos asistir a la reaccion extrafada de los com-
pradores de musica cuando, en un concierto de la
Feria Mundial de Flamenco, acudieron a una repre-
sentacion del piano de Dorantes, que les resultd mas
parecido a la world music que al mundo de raiz,
racial, que pensaban hallar.

La fascinacion en torno a la autenticidad es un
arma arrojadiza esencializada. Pero cubre mejor la
politica -digo bien, “politica”- de los hechos cultura-
les que la aproximacion cientifica. Insistir, como
sucede en la declaracion y gestion internacional de
los patrimonios orales e inmateriales de la humani-
dad, en la adscripcion primitivista, lacrada y minori-
taria, en la “cultura chica” de estos patrimonios
intangibles, corre el peligro de convertirse en una
forma comoda y reduccionista de simplificar feno-
menos muy complejos, en los que seria mas ade-
cuado hablar de una superposicion actualizada de
influencias todavia inacabada.

Notas

L En el afio 2002 tuve ocasion de elaborar el Informe Técnico Previo para ini-
ciar los procedimientos de la Comision, en 2003 un apartado de sus conte-
nidos y en 2005 el documento-puente que pone en relacion el flamenco y la
musica andalusi, para su inclusion en la documentacion técnica. El trabajo
se completd con la elaboracion del guion y la coordinacion del video-docu-
mental de 120 minutos, que fue solicitado por UNESCO para completar
dicha documentacion. Anteriormente, habia redactado el la Incoacion de los
Registros Sonoros de La Nifia de los Peines como Bien de Interés Cultural
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