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PrOLOGO

CrisTINA CRUCES ROLDAN

EL texto que tienen en sus manos sittia su mirada en el foco matriz del flamenco.
En el momento preciso de eclosién de lo que terminard convirtiéndose, casi dos
siglos después de su nacimiento, en un arte de proyeccién universal. Con un
titulo tan atractivo como riguroso, E/ flamenco. Baile, miisica y lirica. Precedentes
historico-culturales y primer desarrollo (1780-1890) apunta las claves histéricas de
este género durante un periodo fundacional que sus autores sittian entre los afios
1780 y 1890; y lo hace de forma magistral, cubriendo asi un hueco respecto a las
conexiones entre los modos distintivos del preflamenco y el flamenco emergente.

Ademids de problematizar acerca de los origenes y primer desarrollo del
flamenco, el volumen afiade un elemento original respecto a las publicaciones al
uso, cual es la aproximacién holistica a cuatro 4mbitos de investigacién distintos:
el andlisis musical, guitarristico, poético y coreografico. Los contenidos quedan
avalados por la reconocida probidad de sus autores, que retinen a algunos de los
nombres mds importantes de la investigacién flamenca contempordnea, a los
que me unen, ademds, indisimulados afectos e histéricos encuentros: Miguel
Angel Berlanga, Norberto Torres, Ramén Soler, Guillermo Castro y Eugenio
Cobo. A lo largo de mds de cuatrocientas pdginas, sus plumas abordan de forma
sistemdtica las danzas y el toque, las coplas y la sonoridad y ritmo, erigidos en
ejes articuladores a partir de los cuales otras muchas ramificaciones temdticas
permiten ilustrar y comprender los modos de expresién preflamencos, la pro-
tohistoria de este género musical y vivencial, y las nuevas formas y repertorios
que cristalizaron a mediados del siglo Xix con nombre propio. El flamenco; un
género en correspondencia con modelos previos y coetdneos, desde las musicas
populares a los géneros teatrales, pero que fue capaz de crear un sendero privativo
hacia un arte mundialmente conocido. No siempre reconocido, es cierto: este
libro profundiza también en el flamenco como un producto histérico, vinculado
al mundo artistico y los contextos sociales de su decantacién primera, con una
abrumadora profusién de datos y fuentes que avalan las sugerentes propuestas
tedricas en €l contenidas.

Nos encontramos, por tanto, ante un volumen indispensable para acercarse a
la cultura y la historia del flamenco, durante tanto tiempo desconsiderado como
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objeto de andlisis cientifico, o asolado, todavia hoy, por aportaciones parciales y
pseudoteorfas mitificadoras, aunque ya definitivamente legitimado como campo
de estudio académico por derecho propio. Colecciones especializadas como la
que tienen en sus manos demuestran el camino seguido por unas generaciones
investigadoras que afrontan con ilusién y calidad cientifica el espacio que la
historia negé a este marcador de identidad principal de Andalucia, presente en
su Estatuto de Autonomfa de 2007, y reconocido como patrimonio cultural
inmaterial por la Unesco desde 2010.

En su primer capitulo, “El baile flamenco. Antecedentes y primer desarrollo,
1780-1890”, el profesor Miguel Angel Berlanga se acerca a los precedentes am-
bientales del flamenco en el marco del majismo y el andalucismo. Una temdtica
que continda la estela iniciada por Julio Caro Baroja en la segunda mitad del
siglo XX, avanzando en esta ocasién sobre la temdtica especifica del baile. Sus
paginas recogen la identificacién de manifestaciones populares de jaleos y dan-
zas teatrales en Espafia y Europa, la sistematizacién de las diversas tradiciones
de bailes en que se inscribe el flamenco por nacer, y los rasgos distintivos que
van aquilatdndose como propios de este arte y marcando el cardcter propio de
eso que hoy llamamos, de forma mas o menos codificada, “baile flamenco”.
Aspectos particulares, como el acercamiento al texto de Fernando el de Triana
Arte y artistas flamencos (1935) y, sobre todo, la singularidad del jaleo y el ole, se
sirven no sélo del estudio critico, sino también de los comentarios a un amplio
repertorio de ilustraciones y fuentes escritas. La dualidad entre lo popular y lo
teatral y la competencia artistica entre los bailes de jaleo y el bolero, se sittian
en el tiempo histérico de surgimiento de un nuevo arte, al que contribuyen
otras formas como las tiranas y danzas mixtas, dentro del corpus de influencias
que el autor estudia en sus posibles coincidencias. Las musicas y bailes gitanos
y, en general, su estética diferenciada y los procesos de asimilacién respecto a
otros elementos “andaluces”, sirven a un detalle sobre la historia del pueblo
gitano en Andalucfa. Finalmente, el texto se detiene en el periodo 1850-1890, la
definitiva decantacién del baile en los cafés cantantes y el periodo intersecular,
sefialando los palos principales que se estructuran y consolidan entonces como
parte del corpus flamenco hoy conocido.

Norberto Torres firma el capitulo “El toque flamenco. Antecedentes y
primer desarrollo (1780-1890)”. El profesor, guitarrista y analista del toque
flamenco realiza en ¢l una sintesis de conclusiones sobre los antecedentes de la
guitarra flamenca, evidenciando la fuerza de lo popular y poniendo de manifiesto
los resultados de sus conocidos trabajos acerca de la doble técnica rasgueo/pun-
teado, las escuelas de guitarra decimondnica y los entornos festivos de aparicién
del flamenco. El contexto de demanda de “lo andaluz”, también en el toque,
sirve al autor para recordarnos la fuerza de la cita andaluza para la construccién
de la “guitarra moderna” y los repertorios flamenco y clésico-flamenco. Son
aportaciones fundamentales del capitulo la delimitacién del toque flamenco
y sus pardmetros (ritmo, melodia, uso de las manos, recursos), y el recorrido
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histérico de la guitarra en los siglos xviiI y X1, tanto en clave organolégica
como pedagdgica, rescatando algunos métodos o manuales fundamentales y
otras fuentes de investigaciéon del periodo. Para el siglo x1x, el autor aborda
las generaciones de intérpretes y el proceso de modernizacién donde también
la moda orientalizante y los gustos “a lo andaluz” tuvieron su sitio. Resultan
fundamentales los apartados acerca de la guitarra popular, que Torres denomina
“preflamenca”, caracterizada por el rasgueado, y la puesta al dia de las fuentes
literarias indispensables para su estudio, costumbristas y de viaje. Un andlisis
critico establece, en afadidura, las dos estéticas de la razén y el “alma” musical,
que se rastrean a partir de repertorios, modos de ejecucién, jerarquias sonoras,
précticas sociales y procesos de identificacién nacional. Respecto a la guitarra en
la segunda mitad del siglo x1x, un magnifico resumen de los modelos de guitarra
romdntica, cldsico-flamenca y flamenca, asi como sus principales intérpretes,
el realce de la figura del constructor Antonio de Torres y la anotacién sobre las
relaciones entre la guitarra y las barberfas aproximan la redaccién al periodo
de definicién de “lo flamenco”, centrado en la guitarra, como instrumento, y
en el toque, como interpretacién y modelo escénico. Multitud de referencias
y fotografias adornan esta seccién final.

El componente poético, la lirica flamenca, es el objeto del capitulo “Los
inicios de la lirica flamenca: el Cancionero de Abraham Israel (1761-1770)”, con
el que Ramén Soler se adentra en los inicios de estas composiciones utilizadas
en la musica popular y tradicional. La existencia de un corpus de romancero
y copla corta, reutilizado o creado por el género flamenco emergente, sirve a
un andlisis que defiende las conexiones entre la poesia popular y culta, aspecto
este que se desarrolla en un apartado donde relaciona la lirica flamenca y otras
manifestaciones de la antigua lirica tradicional hispana. Soler recoge algunos de
los hitos investigadores fundamentales de estos estudios, una sintesis formal de
los modelos estréficos y una interesante reflexion acerca de la poesia oral que
trasciende el andlisis especificamente flamenco; busca establecer un estado de
la cuestidn, siquiera sea de forma sintética. A partir de ahi, los siglos xviiI y xix
son visitados desde la tradicién folclérica que sirve al flamenco por llegar, la
aproximacidn a las colecciones y cancioneros mds destacados, que incluye un
impagable anlisis estadistico en sus correlaciones con las grabaciones flamencas,
y un detalle monogréfico sobre el mencionado Cancionero de Abraham Israel
(1761-1770), verdadero hallazgo del que el autor realiza una ordenacién en
base a la temdtica de las coplas. El exhaustivo andlisis de la reproduccién de
estas estrofas, versionadas o asimilables, en el cante flamenco, su comparaciéon
con otros cancioneros o la identificacién de grabaciones donde se interpretan,
suponen un extraordinario ejercicio de prospeccién que acomete el estudio
temdtico, de topos, cantaores y etapas. Los resultados nos permiten confirmar
la hipétesis relacional del autor, confirmando la presencia, ya en el cancionero
dieciochesco, de variados temas y construcciones caracteristicas y definitorias
de la poética del flamenco posterior.

1
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Guillermo Castro firma “Origen y naturaleza musical de la musica flamen-
ca”, un capitulo que proporciona ordenada informacién sobre los estilos mds
antiguos del género musical flamenco, y que sintetiza diversos aspectos que
caracterizan este lenguaje musical y sus formas interpretativas. Los anteceden-
tes musicales son expuestos desde finales del siglo xvi1 y siglo xvi1, apuntando
certeramente qué elementos de qué formas musicales pueden tener que ver con
ritmos y armonias del flamenco, ademds de incorporar aspectos dancisticos e
instrumentales conexos. En el subcapitulo sobre la musica preflamenca, Castro
avanza las cuestiones fundamentales acerca del género por venir, y expone la
proyeccién de algunas de estas musicas en el flamenco de forma pormenorizada
y diseccionada, tanto en cuanto a estilos como elementos musicales y lenguaje
idiomdtico. Es en torno a la década de 1840 cuando el autor sitda el surgimiento
de “lo flamenco”, aportando al respecto interesantes fuentes primigenias. El
apartado destinado a los intercambios entre musica popular, folclore, musica
culta y flamenco se inscribe en la linea de los autores anteriores: la cercania de
muchos elementos expresivos y musicales y el trinsito entre unas y otras, afia-
diendo a este hilo conductor del volumen interesantes reflexiones acerca de las
relaciones entre flamenco y arte, y cuestiones relativas a la transmisién oral y la
reproductibilidad del registro cantaor. Respecto a las fuentes, el autor abunda
en la documentacién especializada, para finalizar con la enumeracién, caracte-
rizacién y andlisis genético de los estilos flamencos desde 1780 hasta 1880: el
fandango, el jaleo, la cafia, el polo, la serrana, la liviana, la petenera, la seguiriya
y la soled, ademds de cantifas, alegrias y juguetillos, zapateado, tango, guajira
y cantes sin guitarra, rematando el apartado, ya en el siglo XX, con la buleria.

Cierra este volumen un dltimo capitulo de Eugenio Cobo acerca de la poesia
de la segunda mitad del siglo x1x y su relacién con el flamenco, anotando algu-
nas referencias de los literatos romdnticos espafioles inscritas en las tendencias
nacionalistas, nostélgicas y folcloristas que pueden considerarse en la érbita
estética de estas fructiferas décadas. Tipos populares, romanceros, cuadros de
costumbres, ocupan desde las colecciones al articulismo o la poesia o las obras
colectivas que se acogen, de forma descriptiva o critica, a este gusto por lo
popular. Los cambios hacia nuevas estéticas alejadas de la retérica romdntica
centran el completo apartado “Cosas de don Marcelino”, que escoge algunos
ejemplos de produccién poética de tono popular, andaluz y flamenco de la
segunda mitad del x1x, ampliados al modernismo de fin de siglo.

En sintesis, E/ flamenco. Baile, miisica y lirica. Precedentes histérico-culturales
y primer desarrollo (1780-1890) es un conjunto integrado de indispensables
aportaciones acerca de cémo el flamenco llega a conformarse como género, un
hecho que se produce a mediados del siglo Xix pero que tiene que ver con su
propio “presente histérico” desde las tltimas décadas del siglo xviir. A partir de
una serie muy entremezclada y diversos origenes que forman sus antecedentes
mds o menos inmediatos, los aspectos musicales y dancisticos, ademds de geo-
graficos y sociales, se sittian en el vértice de las investigaciones que conforman
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este libro, cuya introduccién establece el “estado de la cuestién” a los temas
propuestos. A la calidad y el rigor cientificos de la obra se anaden la puesta al
dia de citas de autoridad y registros bibliogréficos, extraordinariamente ttil para
el acercamiento monogréfico, una exquisita redaccién y una maquetacién que
incorpora numerosas figuras graficas, lo que convierte su lectura en un ejercicio
altn mds sugestivo.

Disfritenla.
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EN julio de 2017, casi una treintena de investigadores del dmbito del flamenco
acudimos invitados por el gran José Luis Ortiz Nuevo a un curso de verano que
organizado por la Universidad de Mdlaga, tuvo lugar en Archidona. Su tema-
tica giraba en torno a lo que él llamé “La década prodigiosa” de la historia del
flamenco (1860 a 1869). Fue alli donde hablando con cada uno de los autores
de este manual, les propuse colaborar en la escritura de un libro dedicado a los
origenes histéricos y culturales del flamenco y a su primera época de desarrollo.
La idea era bien sencilla: que cada autor escribiera un capitulo centrado en su
dmbito de investigacién: el baile, el cante, la copla, la musica y la literatura
generada en torno al flamenco.

Cada capitulo debia proponer una respuesta convincente, a partir del actual
estado del arte sobre el flamenco, a esta tnica pregunta: ;de dénde nos vino y
cémo fueron las primeras décadas de su desarrollo histérico? Se debfan manejar
las fuentes escritas y orales, la multidisciplinariedad: qué luces nos arrojan sobre
el flamenco la historia de la musica y de la danza, de la literatura popular...
Convinimos en que para que el libro hiciera gala de una cierta unidad, aun
respetando el modo de investigar y el enfoque de cada autor, todos debiamos leer
las aportaciones de los demds. Igualmente propuse a Cristina Cruces, también
presente en ese curso de verano, si estarfa dispuesta a leerse lo que resultara de
esta iniciativa y a escribir un texto de introduccién.

El libro que ahora se ofrece es el resultado de esa iniciativa. Agradecemos a
la Universidad de Granada y a la Universidad de Sevilla el interés mostrado por
sus respectivas editoriales para la publicacién de esta obra, asi como al Servicio
de Publicaciones de la Fundacién Unicaja por su colaboracién econémica y
apoyo institucional. Y esperamos que sirva como un paso més en el conocimiento
de los origenes y primer desarrollo del flamenco, un arte que goza desde hace
tiempo de una difusién universal.

Granada, 15 de diciembre de 2020
Miguel A. Berlanga, coautor y coordinador.



Introduccidn

LA historia del surgimiento progresivo del flamenco estd por hacer. Segin
suele admitirse, a partir de las décadas de 1830-40 comenzaron a decantarse y
definirse los modos especificos del flamenco, los cédigos expresivos del cante,
el toque y el baile. Y también hay cierto consenso en que antes de que finali-
zara el siglo x1x —tan solo cincuenta afios después— esos modos expresivos ya
eran conocidos como distintivos y caracteristicos del flamenco. De hecho, en
el panorama de las musicas de autor, la musica flamenca comenzé a influir a
finales de siglo x1x, en el posromanticismo, cuando en el ambiente se sentfa la
necesidad de renovacién y se andaba a la bisqueda de nuevos modos expresi-
vos y recursos que ayudaran a superar la sensacién de decadencia de finales del
periodo cldsico romdntico'.

Pero los cédigos expresivos del flamenco no surgieron de la noche a la ma-
fiana, sino que tienen sus antecedentes, algunos muy remotos. En las siguientes
paginas nos proponemos analizar que el flamenco tiene mucho de reinvencién
de modos expresivos previos: modos de hacer musica y baile, convenciones y
formas métricas de coplas del mundo de la lirica popular... Si el flamenco supuso
un nuevo modo de expresion artistica en relacién a lo que se conocia hasta enton-
ces, ese nuevo arte tenfa mucho mds de reinvencién que de invencién ex novo.

Nos detendremos en esos modos expresivos en lo referente al cante, el baile,
la musica y la copla flamencas. Nos preguntaremos por cudndo surgieron, cémo
comenzaron a desarrollarse y qué relacién guardan con sus modelos previos,
que en la medida en que estén bien individuados, los retendremos como prefla-
mencos. Asi por ejemplo nos preguntaremos por la relacién entre sonoridades

1 Unade las propuestas que a fines del xix mds repercusién tuvieron fue la de la renovar las fuentes de ins-
piracién musical, acudiendo a las distintas musicas populares. Felipe Pedrell (asi como Béla Bartok)
fue uno de los musicos y teorizadores que propusieron este camino, y el flamenco aparecié como una
de esas musicas que, basadas en un lenguaje diferenciado y con unos cédigos estéticos definidos, po-
dia suponer una fuente de inspiracién: sus sonoridades, ritmos y armonfas tenfan cosas que decir. Ya
antes de la crisis posromdntica, Mihail Glinka supo encontrar fuentes nuevas de inspiracién musical
en el folklore musical espafiol y en el flamenco incipiente de mediados de siglo, y transmitirlo a sus
compatriotas: Rimsky Korsakov, Cesar Cui, Balakirev, Borodin y Muzorsky, algunos de los cuales se
hicieron con los trabajos de Pedrell sobre el folklore espafiol. Esta escuela de musicos rusos influyé en
Stravinski, y en musicos franceses como Bizet, Debussy, Ravel, Massenet, Lalo, Saint-Saéns... Entre
los espafioles que se dejaron influir por las sonoridades, ritmos y formas del flamenco o del folklore
andaluz, estédn Isaac Albéniz, Enrique Granados, Joaquin Turina, Joaquin Nin... y por supuesto Manuel
de Falla en obras como la Vida Breve, Fantasia Bética, el Retablo de Maese Pedro, el Amor Brujo o el
polo de sus Siete Canciones populares.
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tan flamencas como las de las seguiriyas, las soleares y otros muchos cantes, con
sonoridades tradicionales como el modo frigio hispdnico o modo de mi. Igual-
mente haremos con los ritmos ternarios y de amalgama, con las cuartetas de
seguidilla y octosildbicas, con los bailes de jaleo o danzas teatrales mixtas, con
los toques caracteristicos de la guitarra flamenca y sus precedentes populares. ..
Trataremos, pues, de modos expresivos que ya “estaban ahi” antes de que el
flamenco comenzara a hacerlos suyos (de una nueva manera) y a configurarse
como mundo artistico diferenciado.

Durante lo que veremos como su primera época de desarrollo, los cédigos
estéticos del flamenco se fueron decantando de manera progresiva®. Los lugares
donde esta reinvencidn tuvo lugar fueron diversos y cambiantes. Primero fueron
las casas particulares o patios de vecinos, que se fueron abriendo poco a poco a
un nuevo publico, buena parte del cual estuvo ligado a un turismo incipiente.
Desde entonces vemos a los fordneos mezclados con otro publico, autéctono,
conocedor y mds o menos protagonista de estas fiestas, formando al alimén la
nueva aficién.

Después aparecieron algunas academias de baile, asi como nuevos locales
privados, que en respuesta a la bisqueda de exotismo de ese nuevo publico,
remedaban en algo el ambiente cercano de las reuniones vecinales.

Finalmente, y como evolucién natural de los anteriores espacios, los
cafés cantantes, la férmula o tipo de espectdculo mds conocida, versién local
del modelo que ya se extendia por Europa. En ellos el flamenco acabaria por
consolidarse como especticulo y llegaria a adquirir cierta unidad de estilos y
modos interpretativos. En este breve elenco de los ambientes flamencos mds
significativos del siglo x1x no podemos olvidar los ambientes teatrales —los
mismos cafés cantantes, con sus tablaos, tenfan algo de ambiente teatral—,
teatros y teatrillos donde siempre se han hecho presentes los artistas flamencos.
En esos espacios fueron definiéndose y asentdindose de manera progresiva los
modos expresivos del flamenco.

LAS ANTIGUAS TEORIAS SOBRE EL FLAMENCO. SU REPERCUSION EN LOS
ESTUDIOS SOBRE EL CANTE, EL TOQUE Y EL BAILE Y LA POESIA FLAMENCA

La teorfa mias extendida en torno al flamenco, de matiz fuertemente tra-
dicionalista y gitanista, ha ido elabordndose de manera progresiva. Quizd los
tres hitos principales que marcaron su desarrollo fueron los escritos de Antonio
Machado y Alvarez y Francisco Rodriguez Marin (en torno a 1880), los de
Manuel de Falla y Federico Garcia Lorca, escritos a principios de la década de

2 Decantacién no significa fijacién o fosilizacién. El proceso de definicién estética del flamenco nunca
ha llegado a cerrarse, como mundo artistico, dindmico que siempre ha sido y sigue siendo. Pero si
podemos individuar en €l unos referentes estéticos centrales.
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1920 con motivo del Concurso de Cante Jondo de Granada, y los de Ricardo
Molina y Antonio Mairena Mundo y Formas del Cante Flamenco, publicado en
1963, obra muy leida y seguida durante décadas.

Por mds que entre estos autores encontremos intelectuales de altura como
Rodriguez Marin, o artistas de talla universal como Manuel de Falla y Fede-
rico Garcia Lorca, si leemos sus escritos sobre el flamenco con un minimo de
mentalidad critica es ficil concluir que solo llegan a dibujar un vago intento
de explicacién sobre el flamenco. Y que distan mucho de constituir una teoria
coherente e inclusiva, en la que la musica, el baile y la copla flamenca tengan su
lugar propio. He aqui por ejemplo un texto paradigmdtico de Antonio Machado
y Alvarez, Demdfilo. Repirese en que sus palabras anticipan en buena medida
los tépicos que una parte considerable de los teorizadores sobre el flamenco
han venido repitiendo hasta hace no tanto tiempo:

Los cafés (...) acabardn por completo con los cantes gitanos, los que
andaluzdndose (...), irdn perdiendo poco a poco su primitivo cardcter y
originalidad y se convertirdn en un género mixto, al que se seguird dando el
nombre de flamenco como sinénimo de gitano, pero que serd en el fondo una
mezcla confusa de elementos heterogéneos (Coleccién de Cantes Flamencos,
Sevilla, 1881: VIII-IX).

Dicho de otra manera: para Machado y Alvarez el flamenco auténtico u
originario es el gitano, en tanto que la mezcla con “lo andaluz” es sinénimo de
pérdida de cardcter y originalidad. Es fécil constatar que Deméfilo no acudié
a la opinién de musicos, escritores o ensayistas que como Hugo Shuchardt —a
quien traté personalmente—, Eduardo Océn, Benito Mas y Prat, José Maria
Sbarbi, Isidoro Herndndez y otros, ya habian dejado por esos afios interesantes
reflexiones en torno al cante, la musica y el baile flamenco que le podrian haber
ayudado a construir una teorfa mds coherente y contrastada sobre el flamenco
y sus origenes.

Mis bien lo que parece poder concluirse de una lectura atenta de sus obras
es que el método seguido por Deméfilo para estudiar el flamenco tiene mucho
de comentario, de glosa mds o menos diletante de las informaciones que le
trasnmitieron los artistas flamencos, principalmente cantaores, con quienes
convers6 durante sus escapadas al Café Silverio de Sevilla (Rodriguez Marin,
1929: 10). Ahora bien, por entonces el flamenco llevaba casi medio siglo
abriéndose paso, definiendo aunque fuera de manera balbuceante sus cédigos
expresivos. Machado y Alvarez no estudié a fondo esas primeras etapas del
flamenco arriba citadas de tan solo unas décadas antes?, ni profundizé a través
de obras de algunos autores, o de fuentes escritas que le podfan haber llevado

3 Sise encuentran en sus escritos, y en los de su amigo Rodriguez Marin, alusiones a la época que ellos
consideraban la mds genuina del flamenco, la de las reuniones tabernarias de los afios 40 y 50, sin duda
efecto de lo que le contaron sus informantes, principalmente cantaores.
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a definir un “mundo preflamenco” que tanto en las coplas populares como
en los modos de cantar, tocar la guitarra o bailar, percibimos ya en el dltimo
tercio del siglo xviil —y que serdn objeto de estudio en esta obra—. Sus obras
hacen escasas referencias a esos primitivos ambientes en los que el flamenco
habia ido emergiendo, a las musicas y bailes andaluces agitanados. Referencias
que le habrian facilitado elaborar una teorfa més coherente que la que elaboré.

Cierto que a Deméfilo le cabe el mérito de ser quien mds difundié a través
de sus escritos la necesidad de valorar y tomarse en serio un fenémeno que,
como el flamenco, era ya una realidad artistica emergente en la Espafia de su
época. Pero sus escritos se sitdan en el nivel de elucubraciones mds o menos
bien escritas sobre un fenémeno que parece resultarle tan interesante y digno
de estudio como exdtico y algo misterioso. Desde entonces hasta acd, no han
dejado de abundar los aficionados “autorizados” cuya autoridad se ha basado
mids en elucubraciones diletantes, o vagamente argumentadas, que en investi-
gaciones rigurosas.

Durante mds de un siglo (groso modo de 1880 a 1980) los enfoques de
Machado y Alvarez, los posteriores de Lorca y Falla, y finalmente los de Gon-
zélez Climent y Molina y Mairena, han fomentado la difusién de una actitud
de respeto y admiracién por el flamenco, y esto tanto entre aficionados como
entre intelectuales. Pero definitivamente los escritos de los citados autores
no constituyen teorfas convincentes que expliquen los origenes histéricos del
flamenco, ni lo ponen en relacién con las musicas y bailes populares de tipo
tradicional, ni con la historia de la musica y la danza, ni con la poesia popular.

De lo que no cabe duda es de que estos autores han contribuido directamen-
te a que determinadas ideas madre hayan permanecido largo tiempo aceptadas.
Ideas que acapararon los esfuerzos, teorizaciones y por ende las opiniones y
discusiones entre aficionados. Asi por ejemplo, Molina y Mairena en Mundo y
Formas del Cante Flamenco (1963) opinan que el flamenco comenzé a aflorar
de los hogares gitanos de Andalucia occidental una vez que éstos dejaron de ser
perseguidos legalmente, ya bien avanzado el siglo xviir. Con esta afirmacién,
claramente expresada pero nunca contrastada, parecia quererse definir la fron-
tera més alld de la cual era licito ignorar casi todo: desde el dltimo tercio del
siglo xviiI hacia atrds. De los precedentes histéricos y musicales del flamenco,
de la interaccién histérica entre andaluces y gitanos, y en concreto entre bailes
gitanos, bailes populares andaluces y algunas danzas de escuela, o entre la gui-
tarra popular y la de autor o de acompanamiento a las danzas teatrales entre
los siglos xv1 y xvi11, sencillamente ni se hacfa mencién.

UNA ALTERNATIVA QUE NO TRIUNFO. LAS TEORIAS DE HUGO SCHUCHARDT

Resulta llamativo que el mismo afio en que Deméfilo publicé su Colec-
cion de Cantes Flamencos, Hugo Schuchardt, uno de los mejores filélogos de
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su época, llegara a conclusiones que en buena parte eran opuestas a las que su
amigo Deméfilo habia expresado en sus escritos. En efecto: tras haber pasado
un tiempo en Espana estudiando la poesia popular en el flamenco, Schuchardt
lleg6 a la conclusiéon de que retener como negativa y sobrevenida la mezcla entre
lo andaluz y lo gitano —en vez de considerarla originaria y definitiva para el
surgimiento del flamenco— era, de entrada, incoherente. El siguiente texto de
Schuchardt resume su postura, muy distinta a la de Deméfilo:

Si los cantes flamencos proceden originariamente de una mezcla, ;no es
algo contradictorio decir que: “andaluzdndose” (...) o haciéndose gachonales
(...) irdn perdiendo poco a poco su primitivo cardcter y originalidad y con-
virtiéndose en un género mixto? (Schuchardt, 1990 (1881): 20).

Con esta sencilla afirmacién Schuchardt estaba “negando la mayor” del
planteamiento de Deméfilo, porque entendia que sin el componente cultural
andaluz, o si se quiere espafiol, la sola aportacién gitana no habria suscitado
el surgimiento del flamenco (por lo mismo que no hacen flamenco los gitanos
de Hungrfa, Rusia, Rumania o Kosovo). Ademds de argumentar ésta y otras
afirmaciones con gran acopio de datos relativos a la poesia popular en Espafia
y otros paises, Schuchardt hizo gala de un rigor metodolégico digno de haber
alcanzado mayor éxito.

Para Schuchardt, la copla flamenca retomaba —redirigiéndola en parte—
muchos de los moldes de la poesia popular de tipo tradicional en Andalucia,
por lo que debia ser calificada de poesia andaluza agitanada. Y detall ese
agitanamiento en diversos aspectos: la pronunciacién, el léxico usado, ciertas
variaciones en la temdtica habitual en las coplas flamencas que las diferenciaban
de las coplas tradicionales andaluzas... Lleg a argumentar de manera convincente
que la base de las coplas flamencas no estaba histéricamente fundamentada en
una poesfa popular en cald, sino en castellano (Schuchardt, 1990, pp. 23-34).
Asi por ejemplo, consideraba que la versién en espafiol (columna de la derecha)
de esta copla tan gitanesca era la originaria:

Borrow II, estrofa LXIX Lafuente II, 450,4

Un chibé los Calés Otras veces los gitanos
Han gastado olbeas de seda, Gastan las medias de seda;
Y acana por sus desgracias, Y ahora por su desgracia
Gastan sacés con cadenas. Gastan grillos y cadenas
(7,9,8,8) (8,8,8,8)

Pero quizd el hecho de que la obra de Schuchardt no se tradujo completa
al castellano hasta el afio 1990, ayudé a que a falta de otros relatos, la visién de
Machado y Alvarez se impusiera. Esto contribuyé a que durante mucho tiempo
se haya puesto el acento en la aportacién gitana —clave, sin duda, para el estilo,
para el pathos, el duende— pero a costa de idealizar y crear determinados tépicos
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