REVISTA

DE ANTROPOLOGIA
IBEROAMERICANA

ESTIMADO LECTOR/A:

Gracias por descargar este articulo. El texto que esta a punto de consultar es de acceso libre
y gratuito gracias al trabajo y la colaboracion desinteresada de un amplio colectivo de profesio-
nales de nuestra disciplina.

Usted puede ayudarnos a incrementar la calidad y a mantener la libre difusion de los contenidos
de esta revista a través de su afiliacion a la asociacion AIBR:

http://www.aibr.org/antropologia/aibr/socios.php

LA ASOCIACION A AIBR LE PROPORCIONARA UNA SERIE DE VENTAJAS Y PRIVILEGIOS,
ENTRE OTROS:

1. Recibir en su domicilio la revista impresa, en Europa y América (tres nimeros anuales).

2. Derecho a voto en las asambleas de socios, asi como a presentarse como candidato a la
eleccion de su Junta Directiva.

3. Acceso al boletin de socios (tres numeros anuales), asi como la informacién econdmica
relativa a cuentas anuales de la asociacion.

4. Beneficiarse de las reducciones de precio en congresos, cursos, libros y todos aquellos con-
venios a los que a nivel corporativo AIBR llegue con otras entidades (incluidos los congresos
trianuales de la FAAEE).

5. Promocion gratuita, tanto a través de la revista electronica como de la revista impresa, de
aquellas publicaciones de las que sea autor y que estén registradas con ISBN. La difusion
se realiza entre mas de 6.700 antrop6logos suscritos a la revista.

6. Cuenta de correo electrénico de la forma socio@aibr.org, para consultar a través de webmail
0 cualquier programa externo.

/. Promocion de los eventos que organice usted o su institucion.
8. Opciodn a formar parte como miembro evaluador del consejo de la revista.

IMPORTE DE LA CUOTA ANUAL: ACTUALMENTE, LA CUOTA ANUAL ES DE 34 EUROS
PARA MIEMBROS INDIVIDUALES.

Su validez es de un afo a partir del pago de la cuota. Por favor, revise la actualizacion de cuotas
en nuestra web.

MEMBRESIA INSTITUCIONAL Y DEPARTAMENTAL: Si usted representa a una institucion o
departamento universitario, compruebe como aprovechar al maximo la red de AIBR para su
entidad: http://entidades.aibr.org

http://www.aibr.org/antropologia/aibr/socios.php



http://www.aibr.org/antropologia/aibr/socios.php
http://www.aibr.org/antropologia/aibr/socios.php

AIBR

Revista de Antropologia
Iberoamericana
www.aibr.org

VOLUMEN 6

NUMERO 3
SEPTIEMBRE-DICIEMBRE 2011
Pp. 289-314

Madrid: Antropdlogos
Iberoamericanos en Red.
ISSN: 1695-9752
E-ISSN: 1578-9705

LA APROPIACION DEL PATRIMONIO
FLAMENCO FUERA DE SUS FRONTERAS.
EL CASO DE LOS ARTISTAS EN BELGICA.

FERNANDO C. RUIZ MORALES | UNIVERSIDAD
PABLO DE OLAVIDE




290

LA APROPIACION DEL PATRIMONIO FLAMENCO FUERA DE SUS FRONTERAS

RESUMEN:

La emigracion andaluza de los afios sesenta y setenta gener6 en los lugares de destino
la presencia del flamenco de forma cotidiana. A lo largo de los afios, y a través de dos
y hasta tres generaciones, tal presencia ha ido calando, incluyendo la integracion a
ese mundo de personas sin ningtin vinculo previo con los lugares de procedencia de
los emigrantes. Todos estos agentes han ido tejiendo un entramado cultural de gran
interés pero al que se le ha prestado insuficiente atencién. En este articulo, basado
en un trabajo etnografico realizado en Bruselas y en Flandes, se muestra una de las
facetas de ese entramado, relacionada con los procesos de patrimonializacién: los
principales argumentos que los artistas emplean para dotarse de una legitimidad
mediante la que ganar espacios en este campo. Estamos, en principio, en un contexto
ajeno al flamenco, pero donde también se ha desarrollado este patrimonio, como
veremos, de forma muy intensa.

PALABRAS CLAVE:

Flamenco, apropiacion del patrimonio, identidades, etnicidad.

THE APPROPIATION OF FLAMENCO HERITAGE OUT OF ITS BORDERS.
THE CASE OF THE ARTISTS IN BELGIUM.

SUMMARY:

Andalusian migration in the 1960°s and 1970"s was expanded in different parts of
Europe, and has developed the presence of Flamenco dancing, playing and singing
in many different countries. During two and three generations, Flamenco has been
deeply enrooted also among people who did not have had any previous connection
with the original migrant places. The presence of Flamenco has created an interesting
cultural phenomenon in these countries that has not been totally studied. This paper
is based on an ethnographic research in Brussels and Flanders, explores the details
of the Flamenco culture in these places, and identifies the processes of heritage con-
struction that takes place in this area. The paper looks into the ways that Flamenco
artists use to legitimate themselves and to occupy the space in the settlement of this
heritage.

KEY WORDS:
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La exposicion que sigue es fruto de una investigacion realizada en diver-
sos periodos entre 2007 y 2010. El trabajo de campo tuvo lugar princi-
palmente en Bruselas y en Amberes, pero también en Mechelen, Gante,
Roeselare, Lovaina, Vilvoorde, Kortrijk, Menen, Lokeren, Turnhout,
Machelen y Brujas (todas de Flandes), asi como en diversas localidades
de Andalucia y del Estado espafiol. El objetivo principal de esta investi-
gacion, focalizada en las practicas y discursos de sus principales agentes,
ha sido contribuir al conocimiento del flamenco como fenémeno cultural
mas alld de sus fronteras'. Este articulo pretende mostrar un aspecto re-
presentativo del entramado de significados que los artistas construyen en
torno a la patrimonializacién del flamenco en tal contexto.

Un campo en conflicto

Empecemos con unas palabras de un cantaor andaluz, retirado, que ya
retorné de Bruselas, donde vivié desde principios de los afios sesenta.
Fueron recogidas en su domicilio en una localidad de Sevilla, donde resi-
de estacionalmente:

Con Louis Quiévreux tuve palabras un dia. Era periodista. Un dia
me dijo que “Vino Amargo” no era flamenco, sino derivaciones de
Sudamérica. El estaba acostumbrado a que nadie le contradijera, y
me dijo: “¢Usted qué sabe?”. “Yo sabré mas que usted porque soy
cantaor. Usted escribe, pero yo digo, o sea, que yo, diciendo, tengo
mas poder que usted, y mds conocimiento, porque muchas veces los
de la pluma escribis de lo que ustedes escuchan a los que saben. Yo sé
lo que estoy diciendo, y usted al Nifio de la Huerta no lo ha escucha-
do nunca, y yo el primer cigarro que me fumé me lo dio é1”.2

Dejando a un lado las consideraciones “flamencoldgicas”, y desde luego
también el espléndido mensaje que lanza a “los de la pluma”, estas pa-
labras sintetizan varios aspectos relacionados con los procesos de patri-
monializacion.

El cantaor, con estas palabras en accion, llenas de fuerza ilocuciona-

1. La investigacion ha sido financiada por la DG de Bienes Culturales de la Consejeria de Cultura de la
Junta de Andalucia y por la Agencia Andaluza para el Desarrollo del Flamenco.

2. Louis Quiévreux fue un prestigioso periodista y flamencélogo belga, que ademds habia publicado
un tratado de flamenco en fecha muy temprana: sélo cuatro afios después que la obra fundacional de
Gonzélez Climent (Louis Quiévreux, 1959) . Por su parte, Vino Amargo es el titulo de una milonga (un
cante flamenco de la familia de los llamados “de ida y vuelta”) que en su dia popularizé el cantaor Rafael
Farina. El Nifio de la Huerta (Lora del Rio, 1907-1964) fue un afamado cantaor.
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ria (Austin, 1982), afirma su conocimiento, basindose en que él, como
tal, es el que dice, y ser capaz de decir es disponer del saber y del poder.
Vale mais el decir del cantaor que el del que escribe, que al fin y al cabo
es de segunda mano y que no vale nada sin nutrirse de lo que dice quien
sabe. Mds aun: el que sabe tiene vivencias directas del flamenco, vivencias
que son fisicas, tangibles, corporales, sensibles, y que se conectan ademds
con otros que a su vez pertenecen a la “gran tradicién”, que son impor-
tantes en la historia del flamenco, y que fisica y espiritualmente vinculan
a este cantaor a la misma.

Tenemos pues en escena a dos agentes del mundo del flamenco: un
varén andaluz, de clase trabajadora, emigrante, cantaor; y otro varon,
belga franc6fono, nativo, con buena posicion socioecondémica, “intelec-
tual” que escribe, analiza, interpreta y que campa con poder en este terre-
no (“acostumbrado a que nadie le contradijera”). Dos actores de distinto
mundo, pero que se mueven en torno a un mismo bien patrimonial, que
convergen en este campo que estd constantemente construyéndose, y que
por tanto es definido de diversa manera segtin los actores que confluyen
y los respectivos intereses, valores y repertorios culturales.

La Unesco (2003), en su Convencién para la Salvaguardia del
Patrimonio Cultural Inmaterial, define asi este:

los usos, representaciones, expresiones, conocimientos y técnicas
-junto con los instrumentos, objetos, artefactos y espacios culturales
que les son inherentes- que las comunidades, los grupos y en algunos
casos los individuos reconozcan como parte integrante de su patri-
monio cultural. Este patrimonio cultural inmaterial, que se transmite
de generacion en generacion, es recreado constantemente por las co-
munidades y grupos en funcién de su entorno, su interaccion con la
naturaleza y su historia, infundiéndoles un sentimiento de identidad
y continuidad y contribuyendo asi a promover el respeto de la diver-
sidad cultural y la creatividad humana.

Es necesario destacar dos cuestiones al respecto. Por una parte, su poten-
cialidad como signo para la construccion de la identidad y del sentido de
pertenencia, que estd recogida en esta definicioén y que resaltan numero-
sos autores (véanse por ejemplo Francesc Llop y Fuensanta Plata, 1993;
o Gema Carrera, 2011). Pero por otra parte, esto no debe llevarnos a una
vision idealista ni anquilosada de las practicas culturales, pues estas im-
plican procesos de transformacion, luchas, resistencias, mestizajes, inter-
cambios, creatividad, etc., como también resaltan diversos autores (en-
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tre otros, Héléne Giguére -2005- para el campo del flamenco, o Beatriz
Santamarina -2011- sobre la definicién del patrimonio inmaterial).

A ese patrimonio (el flamenco) se adscriben ambos sujetos. En el mo-
mento en que ocurre el caso, a finales de los afios sesenta, los dos tienen
reconocida presencia y prestigio, cada uno en su faceta. Pero entran en
pugna, con cuerpos de valores que discrepan: segun el cantaor, la viven-
cia frente a lo leido; la capacidad de decir de primera mano, de decir el
flamenco, frente al decir bastardo de los de la pluma; la fuerza decisiva de
los sentidos frente a la construccion de castillos en el aire. Claro que, para
el flamenco6logo, probablemente se trataria del discernir meditado y del
conocer cientifico frente a la limitacion del conocimiento iletrado; del de-
cir acreditado de la alta cultura frente al del discernimiento fragmentario
basado s6lo en la experiencia directa; de la bisqueda de la verdad frente
al imperio de las pulsiones primarias; de la luz de la distancia frente a la
ceguera de la vivencia inmediata. Hay aqui una clara toma de posicion
ante el flamenco, con apropiacion de atributos de diferentes tradiciones
en cada caso.? Las logicas que cada uno utiliza, la legitimacion que cada
uno se otorga, se ponen en juego en el mismo “escenario”, en torno a
la construccién de un mismo patrimonio entendido y abordado desde
posiciones muy distintas.

El cantaor andaluz reivindica, usando palabras de Ulf Hannerz, “la
experiencia cotidiana, la del cara a cara, la de la primera etapa y la de la
formacion, la del cuerpo y la de los sentidos”, que son razones a favor
de la importancia de lo local (Hannerz, 1998:49). Pero el flamencélo-
go belga tiene las armas de los que este autor llama “cosmopolitas”: la
“competencia cultural”, “habilidad desarrollada para manipular de una
manera mas o menos experta un sistema determinado de significados”
(idem:168), que permite recoger elementos de una cultura ajena con “una
actitud intelectual y estética abierta a las experiencias culturales diver-
gentes” (idem:168), en un contexto caracterizado por “una organizacion
de la diversidad, una creciente interconexion entre diversas culturas loca-
les, a la vez que un desarrollo de las culturas que no estan ancladas en un
territorio concreto” (idem:165-166).

El cantaor, aunque emigrante y por ello “transnacional”, no es sin
embargo “cosmopolita”, sino “local”, pero ubicado en un escenario
que él mismo contribuye a hacer global, y por tanto propicio para esos

3. Véase, en aplicacion del esquema de Bourdieu al campo del flamenco, el sugerente trabajo de Fran-
cisco Aix (2002), quien sin embargo no considera el patrimonio flamenco asociado a las identidades
sino solo al concepto de “usos del patrimonio”, con lo que entiendo que se pierden dimensiones muy
importantes del fenémeno cultural a favor de una concepcién reducida a lo instrumental.
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“cosmopolitas”. Tal dialéctica, que no deja de tener una carga de iro-
nia al igual que otros componentes del mundo flamenco (véase William
Washabauh, 1996), estd muy presente en las relaciones y posiciones de
“flamencos” y “no flamencos”, “artistas” y “no artistas”, “antiguos”
y “modernos”, etc. Estas constataciones nos conducen a considerar la
patrimonializacién como un proceso, y los bienes patrimoniales como
espacios de confluencia y de conflicto social (Victoria Quintero, 2007 y
2009). En este sentido, las pertenencias generacional y étnica, asi como
las vivencias, constituyen espacios especialmente conflictivos, que se lle-
nan de argumentos en los respectivos procesos de legitimacion.

Las generaciones

El conflicto entre generaciones consiste principalmente en una lucha por
acceder al campo por parte de los jovenes y, una vez dentro, por ocupar
parcelas de mayor prestigio y poder, tanto simbdlico como econémico,
politico, social y cultural. Escenarios con especial significacion en este
sentido lo han constituido tanto los habitos de sociabilidad como los
aspectos musicales. Por ejemplo, en esto tultimo, el empleo del cajon y
de otros instrumentos como la flauta, el saxo o el bajo eléctrico por los
jovenes. Asi: “Que nosotros no haciamos flamenco, decian [los mayores];
porque metiamos flauta. Y el cajon, decian: ‘¢qué hace en el flamenco el
cajén?’. Pues el cajon acompafia” (cantaor madrilefio no profesional ali-
neado con la “segunda generacion”,* residente en Bruselas).

Fue significativo un intento realizado en Bruselas en los afios no-
venta de crear grupos compuestos por mayores y jovenes; esto termind,
segtin uno de los protagonistas jovenes, en “desastre” por la distinta con-
cepcion del flamenco en cada caso, asi como por los choques de intereses.
Fue también muy sonado el intento de desplazamiento de una notabilisi-
ma bailaora madrileia (hoy retirada y residente en Andalucia) por parte
de un aprendiz suyo, gitano andaluz de origen, igualmente retornado a
Andalucia y bailaor profesional en la actualidad. La situacién también ha
afectado directamente a padres e hijos:

Mi padre [buen aficionado, pero no cantaor para el publico] es mas
cateto, él es mas de la época antigua. El por ejemplo me dice: “te voy
a cantar una malaguefia”, y yo sé que no estd bien y ya estamos dis-
cutiendo: “me vas a decir td si estd bien...” [...] Pero claro, yo como

4. La utilizacion de este término es problemadtica e inadecuada para el analisis (Albert Moncusi, 2007).
Lo uso en su dimensién demografica.
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estudio y sé por donde voy... (cantaor andaluz profesional nacido en
Flandes).

Aqui se pone en escena el valor del aprendizaje sistemdtico e intensivo
que utilizan los jévenes para ganar espacios en este campo. Y que sirve
para desprenderse de la deuda que tienen respecto a sus mayores.

Veamos, en seguimiento del discurso de los propios agentes sobre este
tema, la version de uno de los principales protagonistas del flamenco,
guitarrista andaluz profesional nacido en Valonia y residente en Bruselas:

Porque los viejos llegaban y claro, el viejo queria tocar mds fuerte que
el joven: “porque ti a mi no me vas a comer, que yo llevo viviendo de
esto veinticinco afos, y tu de qué vas, hombre”. Y claro, tu llegabas
tocando mads que él. Y respetandolo. Pero el respeto no era reciproco
[...]. Luego con el tiempo ellos se han dado cuenta de que si, pero
en ese momento no, en ese momento “no me vengas aqui a comer el
terreno”. [...] La generacién de los puretas.

Este posicionamiento, militante y triunfador, denota una fuerte concien-
cia de lo que ha ocurrido: una pugna entre quienes ocupaban el campo
y los que intentan entrar y ganar posiciones, y que van pertrechados con
recursos culturales suficientes para combatir el capital simbélico de sus
mayores. Pero manejando un c6digo que esta por encima de todos, en el
que el valor del respeto es primordial, y que se abroga el joven frente a
la actitud que denuncia por parte de los mayores, intentando asi ganar
legitimidad y hacérsela perder a los otros.

Mas esto no implica, en absoluto, la existencia de una ruptura. De
hecho, todo lo contrario: manejan referencias bdsicas comunes, y la dedi-
cacion al flamenco de los jovenes es una herencia de los mayores asi como
una huella de su influencia, cercania y autoridad, que ha contribuido
de forma decisiva a su ganancia de espacio social en el contexto local.
Esta importancia de la comunidad étnica de origen ha reforzado la inser-
cién social de los descendientes de emigrantes, en la linea que plantean
Rumbaut y Portes (2001) cuando hablan de “aculturacion selectiva”, si
bien el término “aculturacion” es mas que discutible en este caso.’

Por su parte, los mayores veian la ganancia de espacio de los jovenes, en
general, como una intromisién cuando menos inoportuna:

S. Trato en otro lugar (Ruiz Morales, 2011) la importancia histérica del flamenco en la integracion a la
sociedad belga de los emigrantes andaluces.
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Actudabamos en la Universidad de Lovaina, y vino un chaval, Manuel®
“el Camaron”, que el padre es de Sevilla, y vino con una caja, y digo:
“:ta donde vas con esto?”. “Para acompafar”. “No, no, eso me suena
a tambores de feria, tu te sientas alli y toca las palmas, pero eso no”.

La intencién expresada por este veterano cantaor andaluz es de intru-
sismo por parte del joven, que va acompanado de la penetraciéon de ele-
mentos considerados extrafios a la “tradicion”, de la que el hablante se
considera depositario. Entiende que, por ello, tiene tanta razén que no es
necesario mds que hacer valer su autoridad y poner al artista ne6fito en
su sitio. Este, que es hoy cantaor semiprofesional, es llamado con el ape-
lativo “Camarén”, lo que remarca su encuadramiento en las tendencias
“modernas” pero que puede también llevar una carga de deslegitimacion,
puesto que el “camaronero” es un recién llegado que s6lo sabe cantar por
un tipo o estilo y que ignora todo lo que le antecede. Hay también una
interesante ambigiiedad, que proporciona la ubicacion del joven artista
como “hijo de” uno de Sevilla. Por una parte, lo encuadra en esa “tradi-
cién” al menos por herencia paterna; pero por otra, la legitimacién que
pueda tener, que procede de su acervo familiar, se contrarresta con su
naturaleza de “chaval”. Estamos ante otra argumentacion decisiva. Es
precisamente el sentido comunitario y familista (local) uno de los que
chocan con el més individualista (y a la vez cosmopolita) de la generacion
mds joven, que no obstante tiene bien presente, llegado el caso y como
parte de sus estrategias, ese tipo de referencias.

En esa pugna intergeneracional, los mds activos de cada generacién
llegaron a dejarse de hablar, si bien esto es reinterpretado por los jovenes:
los que retiraron la palabra fueron los mayores. Eso espoledé mds a la
“segunda generacion” de artistas, que se cargaron de legitimidad porque
eran los otros los que no querian compartir, los que de alguna manera no
cumplian el c6digo. Y se reafirmaron como poseedores de superior nivel
técnico y de formas estéticas mas avanzadas, conscientes y creativas: es-
grimieron un mayor capital cultural, una conciencia de posesion de cono-
cimiento. Pusieron en valor lo “moderno” frente a lo “tradicional”. Esto
si ha supuesto una ruptura, aunque dentro del “codigo flamenco” cuyas
claves conocen, utilizan y resignifican ante sus mayores. Con esa base, lo
“moderno” se convierte en un instrumento muy valioso en el proceso de
lucha por la capacidad de “decir”: afirman asi su protagonismo y renun-
cian a la tutela de los “puretas”, en un contexto dindmico, cosmopolita
y mercantilizado en el que estos ultimos sélo conservan ya un prestigio

6. Utilizo pseudénimos cuando aparecen nombres de artistas vinculados al flamenco en Bélgica.
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simbdlico y un poder historico de los que ese mercado, olvidadizo, ya
nada sabe. Esto es un arma definitiva para la afirmacion simbdlica de la
centralidad de los mas jovenes.

La etnicidad y la procedencia

Otro componente que se pone en escena en los procesos de patrimo-
nializacién es el relativo a la adscripcion étnica. Siendo importante en
el flamenco, en el contexto belga esto llega a ser determinante por la
problemadtica etnolingiiistica local, que impele a definirse con tal crite-
rio; y también por el peso demografico de la inmigracién, sobre todo en
Bruselas (Christiane Stallaert, 2004). La adscripcion étnica constituye,
con diversas variantes, un importante criterio de segmentacién, como
ocurre con la edad y con el sexo/género, aunque esto ultimo no se esgri-
me como eje en las estrategias de patrimonializaciéon.” Es un recurso muy
utilizado para la ganancia de prestigio, legitimidad y poder dentro del
flamenco. Y funciona en nuestro caso desde los dos polos posibles: desde
el exterior y desde dentro.

Desde el exterior porque cuando los flamencos residentes en Bruselas
o Flandes acuden a Andalucia o a Espafia, o bien cuando van a Bélgica
artistas que proceden de la “cuna” del flamenco, estos suelen poner este
criterio en primer plano en las relaciones que mantienen con los “belgas”.
En algunas ocasiones los artistas locales (residentes en Bélgica, indepen-
dientemente de su adscripcion étnica) han sufrido una descalificacion por
quienes se muestran expresamente como legitimos, “auténticos”, autori-
zados, frente a estos “guiris”.

A veces esto provoca una actitud de rechazo, como ilustra la postura
de una bailaora andaluza de origen: “Esas cosas de que vas a saludar y
te desprecian, te miran por encima del hombro... Es que yo ni saludo
porque sé de qué rollo va. Para pegarme el corte no, porque no valen
mds que yo como persona”. Este valor de la “persona”, que no admite
inferioridad simbélica de ningtin tipo, lo encontramos a menudo como
importante componente ideoldgico y relacional en la cultura andaluza.®
Tales experiencias son vividas como muy duras porque implican un cues-
tionamiento radical de los recursos simbdlicos de los artistas “guiris”,

7. Un tratamiento especialmente sugerente en torno al género lo encontramos sobre todo en W. Washa-
baugh (1996 y 1998), C. Cruces (2003), C. Cruces y A. Sabuco (2005), y L. Chuse (2007).

8. Lo que, aparte de expresarse en los valores y en numerosas costumbres y rituales (Isidoro Moreno,
1993), también se encuentra en muchas letras de flamenco. Por otra parte, recuérdese como a finales del
siglo XVIII la nobleza castellana se sorprendia del trato de aparente igualdad que se daba en Andalucia
entre nobles y plebeyos (Caro Baroja, 1993).
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ademds de un etiquetaje con el que los propios implicados, si no son
belgas o de otras nacionalidades, estin en completo desacuerdo: “El bel-
ga me dicen ahi [en Sevilla], y les digo: ‘no me digas el belga porque me
pongo malo’” (cantaor de origen andaluz).

Como en un juego de espejos, sin embargo, esos mismos criterios
son asumidos a menudo, de modo que una actitud inclusiva de artistas
procedentes de Andalucia o de Espafia es muy valorada. Suelen ser, entre
los residentes en Andalucia o en Espafia, artistas jovenes que estdn bus-
cando un lugar en el campo del flamenco los que tienden a mostrarse con
una disposicién mas abierta hacia los artistas “belgas”, aunque también
mantienen esta actitud otros que ocupan o han ocupado una posicion
central en el mundo del flamenco. La reaccion de los artistas locales fren-
te a lo que consideran una discriminacién puede reflejarse no sélo en el
plano emocional, sino pasar al racional e implicar ademds un claro posi-
cionamiento al respecto:

Los flamencos de Andalucia estin convencidos y afincados en el he-
cho de que hay que ser andaluz para ser flamenco. Y yo soy andaluz,
porque yo soy de Sevilla. Pero yo vivo en el extranjero y lo tengo
asimilado desde otro punto de vista. No estoy tan radicalizado [...]
como lo pueden estar los flamencos de alli, de Espafia (guitarrista de
origen andaluz).

Ese “otro punto de vista” introduce valores sobre los caminos del flamen-
co y la legitimidad y apropiacion del mismo. En la construccion social
de la realidad, en la que es determinante la hegemonia de determinados
sectores (en este caso, los artistas residentes en la “cuna” del flamenco),
es basica la recontextualizacion de los elementos que la componen, y ese
“otro punto de vista” que enfatiza este artista implica todo un proyecto
en tal sentido.

Aunque con excepciones notables, a menudo los artistas gitanos
procedentes de Andalucia o de Espafia suelen ser mds combativos en el
establecimiento de fronteras y el sefialamiento del flamenco como patri-
monio suyo frente a los “guiris” que encima son “payos”, con lo que es
doble el criterio de segmentacion étnico que ademds se utiliza para ganar
legitimidad y para restdrsela a otros.” Asi, en una reunién después de una
actuacion, un joven artista gitano, andaluz de una familia de enorme y
valiosa tradicion flamenca, decia a un cantaor andaluz local, en medio

9. Esto no ocurre de forma generalizada. Me consta que hay importantes artistas gitanos andaluces cuya
actitud es la contraria.
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de la fiesta, pero en privado: “Ya te llamaré para que sepas lo que es una
fiesta gitana”. Esto puede entenderse como abrir una puerta especial y
vetada a los que no estdn en el “centro” de la “tradicién” flamenca, de
su “autenticidad”, y por tanto también reafirma la carencia de “tradi-
cién”, centralidad y “autenticidad” de su interlocutor, que ha de sentir-
se privilegiado, se supone, ante tal gesto. Esta posicion de garantes de
la “autenticidad” implicaria, segun el guitarrista gitano andaluz Pedro
Peiia, el conocimiento de sus contenidos, la capacidad de improvisacion,
el atesoramiento de vivencias en que apoyarse, y el dominio “inconscien-
te y atdvico” de los ritmos flamencos (Pedro Pefia y otros, 2002). Esa
ideologia del atavismo, esas vivencias desde la cuna, esas capacidades que
en la construccion del patrimonio flamenco por parte sobre todo de los
gitanos son interpretadas como “naturales”, constituyen valores de enor-
me poder simbdlico esgrimidos por estos sectores. Aunque la historia
sea otra. En gran medida, esa extension de elementos que estan mas alld
evoca el recurso a la metonimia que refiere Lloreng Prats (1997) respecto
a la construccién del patrimonio.

Hay pues una serie de rasgos que se atribuyen los artistas proce-
dentes de Andalucia y de Espana, especialmente los gitanos, como son
el acceso privilegiado a las fuentes de inspiracion, el aprendizaje no aca-
démico sino “natural”, la inclusién por nacimiento (por tanto también
“natural”) en la cultura flamenca, etc.

La cercania a la “autenticidad”, que se considera directamente re-
lacionada con la adscripcidn étnica, funciona también en el polo interno
entre los propios artistas residentes en Bruselas y Flandes. Algunos sec-
tores, para pujar en el mercado, se valen de la anterior concepcion tipica
como argumento muy eficaz, que también utilizan en el interior del cam-
po para ganar legitimidad y capital simbélico siempre que su posicion
derivada de la adscripcion étnica se lo permita. Pero todos, especialmente
los jovenes y los mas alejados del repertorio de las “razones étnicas”, se
interesan por abrir el abanico de significados de este valor de cara a la
ganancia de espacios. No quiere esto decir que los artistas realicen un
desplazamiento en la concepcion del flamenco desde la particularidad de
los colectivos étnicos hacia la capacidad del virtuoso de evocar sentimien-
tos universalistas al publico, en el sentido que sugiere Gerhard Steingress
(2007). Los artistas de flamenco residentes en Bruselas y Flandes, inde-
pendientemente de su adscripcion étnica, suelen ser muy conscientes de
que no es posible desprender el flamenco de sus atributos étnicos, pues
entienden que perderia capacidad expresiva y, por tanto, publico. Y no
consideran que exista una contradiccion entre la fuerza “local” del fla-
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menco y su extension a un publico en un contexto cosmopolita. Lo que
si consideran los mds lejanos a la “gran tradicion” (por tanto, los que se
encuentran en peor posiciéon de partida por no disponer de los activos
que proporciona la “autenticidad”) es que ellos son cosmopolitas, que
el flamenco es una manifestacion artistica antes que un modo de vida, y
que el alcance estético y sensible de este arte depende mds de la formacién
y educacion de un publico también cosmopolita que de las condiciones
locales.

En esta linea, muchos aplican elementos de otras tradiciones mu-
sicales que conocen bien (del jazz sobre todo, que tiene gran tradicion
en Bélgica) en busca de nuevos sectores alejados del flamenco, pero que
pueden ser introducidos en el universo estético del mismo. Esto, insisto,
no implica que ignoren o que consideren irrelevantes las condiciones lo-
cales de produccion y la centralidad de la cultura étnica andaluza en el
flamenco. Ocurre justamente todo lo contrario. Asi, por ejemplo, van a
Espafia a menudo (principalmente a Andalucia) para ampliar su forma-
cién vy, segin manifiestan reiteradamente, para “cargar las pilas” y buscar
“inspiracion”. No existe pues la dicotomia que sefiala Steingress, y si la
utilizacion de estrategias que compensen la carencia de capital simbélico
basado en la etnicidad.

Volviendo a lo anterior, ser espafiol (y mds ser andaluz, y mas ser
por ejemplo de Triana) se considera un capital importante porque el pa-
trimonio del flamenco seria, por definicién, propio, a la manera como se
ha expuesto respecto a los gitanos. Veamos un ejemplo con la apreciacion
que hace un artista de origen andaluz, que a su vez es tremendamente cri-
tico con la periferializacion a la que los artistas residentes en Andalucia
o en Espafia les someten:

Los flamencos no espafioles estin en Amberes, y esa gente, no sé por
qué, nunca se han querido juntar con nosotros. [...] Pienso que no es
por desinterés, sino por no enfrentarse a una situacion en la que ellos
no se encuentran a gusto, a la situacion de fiesta como la del otro dia
aqui. [Esa fiesta habia tenido lugar en Bruselas dos dias antes de la
conversacion].

Apunta asi, directamente, a la cultura étnica, en esa situacion de “fiesta”
que para los belgas, segtin este planteamiento, seria incomoda porque
no refiere a sus costumbres ni valores. A menudo los propios artistas no
espafioles inciden en eso, aunque con otra perspectiva desde la que rei-
vindican su espacio. Las siguientes palabras de una bailaora de Flandes
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sintetizan esto bien e incorporan otro elemento en la arena: “No tengo
mucho contacto, porque trabajo mucho”.

He aqui un nuevo componente para la ganancia de prestigio y poder
dentro de este campo, desde una légica completamente distinta a la ante-
rior pero igualmente prefiada de conciencia étnica: el trabajo, el esfuerzo,
y no el origen. Los andaluces y espafioles siguen los criterios relacionados
con la “autenticidad” y demads, podriase decir con la “gran tradicion”.
Con tales criterios se hallan en posicion periférica respecto a los residentes
en la “cuna” del flamenco pero construyendo respuestas, y en posicion
central en el ambito local. Incluso la “sangre”, aunque no es un argumento
demandado entre los artistas locales, a veces sale a colacion. La “naturale-
za” por nacimiento es un valor que se aplica a la capacidad interpretativa,
a la ejecucion, al “tener arte”: “Hay cuarenta mil en Espafia que no son
nada y solamente con que se muevan tienen mucho mds arte [...]. jCémo
va a tener una persona de Flandes el mismo arte que una de alli!” (cantaor
andaluz). Desde este planteamiento, ese “arte” se “lleva”, no puede apren-
derse mds que en sus elementos mds formales y superficiales.'

Los artistas belgas y de otras nacionalidades también reaccionan
construyendo sus pautas de legitimacion, como la mencionada anterior-
mente. La constatacion de un guitarrista belga'' que reside en Flandes es
bien significativa: “Los espafioles piensan que tienen mas derecho que
yo o Ivo [un guitarrista de Flandes], nunca me van a llamar, tienen otra
mentalidad. Son espafioles y viven en Bruselas. El inico espafiol que me
sigue es Francisco [artista de origen andaluz que reside en Flandes]”.

Ese “derecho” que otorga la marca “espafiol” (como en otro nivel
“andaluz”, o de Jerez, o “gitano”) es pues un importante activo en las
luchas por la patrimonializaciéon del flamenco. Un activo simbélico, que
estos ligan al valor artistico.

Pero los belgas reclaman, y muy intensamente, su justificacién y su
papel en la construccién de este patrimonio: “Yo quiero tocar y disfrutar,
y encontrar musicos que quieran hacer musica, no competicién” (guita-
rrista belga). Esa no participacion en las fiestas, o no sacar la guitarra
cuando se encuentran en contextos informales, que es considerado un
gesto de falta de flamenquismo por parte de los artistas originarios o

10. Hay dos trabajos de gran interés sobre los procesos de patrimonializacién del flamenco, ambos cen-
trados en Jerez: el de Maria Papapavlou (2003) y en especial el de H. Giguére (2010). Este tltimo, que
trata ademads sobre el mundo bodeguero de esta ciudad, incide en las “luchas de poder” entre los actores,
en las que la “sangre” es un recurso presente.

11. El término “belga” lo utilizo desde aqui en adelante de manera genérica para indicar “no espafiol”,
sin remarcar la nacionalidad del artista con objeto de mantener el anonimato, pues en algunos casos este
no es belga sino de otra nacionalidad.
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provenientes de la “cuna”, es resignificado por los belgas, enviando la
referencia a otros niveles: el estrictamente musical, que ponen en primer
plano frente al relacional. Tenemos dos argumentos para la legitimacion
de quienes no vienen de la “gran tradiciéon” ni de las pugnas generacio-
nales ni tienen el “sello”: el trabajo y los elementos técnicos, la musica. Y
reniegan de esa “competicion” que ven en el fondo, y que puede convertir
el encuentro en una experiencia negativa, que por tanto hay que esquivar.

¢Cuanto hay en realidad de competicion, y cuanto de valoracion
subjetiva en este caso? En las reuniones y juergas en las que he estado, en
efecto, no habia guitarristas belgas o bien estos no han tocado, por lo que
sOlo puedo constatar la existencia de esta fuerte segmentacion. Es muy
probable que ante la eventualidad de tal presencia, los procedentes de la
“cuna” intenten afirmar su poder simbdlico en coherencia con esta cul-
tura de segmentaciones, tan caracteristica (C. Cruces, 2002; para el caso
belga, Ruiz Morales, 2010). Pero también es probable que, desde otras
culturas étnicas mds integradas a relaciones e ideologias del mercado,"
y dada la fuerza del mismo en este campo, la importancia de la compe-
titividad se encuentre en primer plano en las relaciones de sociabilidad.
Estamos, otra vez, ante un choque cultural dentro del mismo proceso de
construccion patrimonial.

También es muy representativa otra postura de este colectivo, que
puede ejemplificarse con las siguientes palabras de una bailaora de
Flandes: los contactos que mantiene y prefiere dentro del flamenco son
“con la gente mas abierta para otro arte y con sentido del humor”. He
aqui otros dos potentes argumentos en liza: esa apertura, que implica un
sentido mds “universalista”, reflexivo y especializado acerca del “arte”;
y ese sentido del humor que en el fondo es una reclamacion y puesta en
valor de cierto relativismo respecto a lo propio y lo ajeno, respecto a los
dictados de la tradicion, respecto a las propias identidades, en relacion
con el cosmopolitismo citado anteriormente.

Por tanto, y en resumidas cuentas, podemos distinguir a muy gran-
des rasgos tres colectivos que participan como tales en los procesos de
patrimonializacion, en base a criterios étnicos, todos ellos llenos de ar-
gumentos: el de los flamencos de Andalucia y Espafia, en beligerante
afirmacion de su centralidad sobre todo en el caso de los gitanos; el de
los andaluces y espafioles residentes en Bruselas y Flandes;" y el de los

12. Sobre la cultura andaluza y sus tendencias no acordes con los principios del mercado, véase Isidoro
Moreno (2002).

13. A veces asumiendo sin matiz alguno los criterios de los anteriores. Por ejemplo, se ha dado algtin
caso de invencion de una ascendencia gitana.
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belgas. Obviamente, estos grupos no son homogéneos ni actian como
bloque, puesto que internamente los intereses, objetivos, etc. también se
encuentran en pugna. Pero en el establecimiento de estrategias, y en el
posicionamiento en la definicién y apropiacion del patrimonio flamenco,
la adscripcién étnica y los valores asociados a ella funcionan con fuerza
y orientan pautas estratégicas.

Los dos primeros grupos, en notable medida jerarquizados como se
ha visto, comparten los valores de la “autenticidad”, “naturalizacion”,
etc., que otorgan privilegio a los primeros frente a los segundos, pero que
estos utilizan a su vez ante los belgas para obtener centralidad y legitima-
cion en el contexto local. También disponen de una amplia experiencia
moviéndose entre comunidades, participando de distintos cdigos cultu-
rales. “Extranjeros” en su tierra de origen y en Bélgica, conocen bien las
fronteras y el dolor consiguiente, pero igualmente la ubicuidad que ello
implica. Por tanto, también se valen de estrategias, que van generando de
continuo en torno a este patrimonio, susceptibles de proporcionarles ven-
tajas practicas: la formacion musical, la extension de sus redes mas alld
de los limites locales e incluyendo Europa (por ejemplo, hay contactos
numerosos con flamencos residentes en Francia), realzando los valores
de la “modernidad” frente a lo que consideran anquilosamiento, expe-
rimentando con otros musicos y estilos musicales, etc., lo que aparece
como un recurso frente a los primeros en el contexto mercantil en el que
ocurren esos procesos.

Esto lo comparten con el tercer grupo, el de los belgas. Que ademads
oponen, a los valores de la “autenticidad”, los de la importancia del tra-
bajo sistematico, el dominio de distintos cddigos culturales, y la recon-
textualizaciéon del flamenco entendiéndolo como una expresion musical
de gran carga espiritual, en la que por tanto, independientemente de su
cultura étnica, un artista con suficientes dotes y pasion, y con trabajo y
dedicacion, puede expresarse en sus dimensiones musicales (guitarra y
otros instrumentos) y coreograficas (baile). Es definido, asi, como una
manifestacion artistica libre de vasallajes locales, aunque a la vez no pue-
de ocurrir sin nutrirse de esas “cadenas étnicas” sin las cuales no seria
posible el acceso al flamenco.

Tal es el repertorio principal que ponen en escena, aunque (insisto)
tampoco forman bloque en este sentido. Hay que indicar al respecto que
un grupo de artistas veteranos de Flandes (y ademds, muy importantes
para el establecimiento y consolidacion del flamenco en Bélgica) suscri-
ben los valores de la “gran tradicion”, mientras que a su vez construyen
toda una mitologia sobre ascendentes gitanos, andaluces o espafioles.

303



304

LA APROPIACION DEL PATRIMONIO FLAMENCO FUERA DE SUS FRONTERAS

Valgan como ilustracion estas palabras de un artista belga:

Por parte de mi madre [...] es posible que tenga dos raices de Espaiia,
una judia, que lleg6 a Bélgica, pero tipicamente andaluces. Tengo el
tipo de mi padre, de Flandes, pero la familia de mi madre es morena,
y un poco gitana, soy de cardcter gitano.

A los aspectos anteriores, que relacionan el patrimonio con la identidad
y la cultura étnica, se unen otros componentes basicos cuya importan-
cia no podemos soslayar. El flamenco en Bélgica es una musica ajena,
lo que significa que, aunque hay gran aficion, no es prioritaria para los
programadores de los teatros o para quienes deciden las subvenciones. El
gobierno de Flandes, en aplicacion de su politica etno-lingiiistica, apoya
a artistas que llevan su sello, lo que deja a buen nimero de flamencos, en
especial los residentes en Bruselas (si no hablan neerlandés, como suele
ser el caso), con menos recursos practicos. Esto se refuerza si tenemos
en cuenta la inferior posicién socioeconémica de partida de los artistas
provenientes de la emigracion respecto a los nativos, lo que implica por
parte de los anteriores menor “lealtad” al aparato estatal, como plantean
para los emigrantes en general Bart Maddens y otros (1998).

Esta situacion, en la que hay una ventaja de partida para los nativos
sobre todo de Flandes, y que posee distinciones de clase, contribuye a re-
marcar las fronteras entre ambos grupos, y por tanto hay que contar con
ello al enfocar la patrimonializacion del flamenco. El panorama que en-
contramos coincide en alto grado, aunque con muchos matices que hacer,
con el que dibuja Garcia Canclini (2003) cuando habla de la “hibrida-
cién”. Segun este autor, actualmente las etnias, clases y naciones se rees-
tructuran en conjuntos transétnicos, transclasistas y transnacionales, de
modo que la gente se apropia de repertorios heterogéneos de bienes y de
mensajes disponibles en su contexto. Esto, a su vez, genera en el campo
del flamenco, con los agentes en contacto, contrastes y pugnas, y nuevas
divisiones simbolicas (como “espafioles”-“no espafioles”). De modo que,
a pesar de la “internacionalizaciéon” y de la “hibridacién”, se acentua
un rasgo tradicionalmente caracteristico del mundo flamenco, ya citado:
la fuerte segmentacion. Y ademds se refuerza el valor de la etnicidad en
las luchas por su patrimonializacién como acabamos de ver. Por tanto,
en esa transetnicidad, ese transclasismo y esa transnacionalidad, que en
efecto ocurren, se remarcan las fronteras, en vez de quedar diluidas.
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Las vivencias

Cada sector, sea por generaciones, sea en relacion con la adscripcion ét-
nica, o en funcidn del tipo de papel que juega en el mundo del flamenco,
necesita contar con una fuente de legitimacion para el acceso, la ganancia
de espacio y la extension de su version sobre la naturaleza de ese patrimo-
nio, que refuerce su posicion.

Hemos visto que la “familiaridad”, la pertenencia “natural” en cual-
quiera de sus niveles, asi como el trabajo sistematico, la capacidad de
“apertura”, la recontextualizacién del flamenco como “arte”, etc., son
empleados respectivamente para ello. Pero hay una constante en los pro-
cesos de legitimacion que, entre los artistas, posee un valor afiadido en su
posicionamiento, independientemente de la generacion o de la adscrip-
cion étnica. Es la apelacion a la familiaridad con artistas muy relevantes
del flamenco, y en general las vivencias, como ya nos apuntara el vetera-
no ex cantaor al principio de este articulo. Un cantaor andaluz residente
en Bruselas, veterano y a veces en activo aunque estd jubilado, rememo-
ra como de nifio escuchaba en las gafanias jerezanas al Tio Borrico, al
Agujetas padre, etc. Son muchos los testimonios de encuentros, de trato,
con figuras centrales del flamenco, tanto histéricas como actuales. En
algiin momento aparecen en los relatos de los artistas, mayores y jovenes,
por ejemplo Enrique Morente, Manolo Sanlicar, Paco de Lucia, Pedro
Escalona, Terremoto hijo, Fosforito, Chicuelo, los Habichuela, José
Menese, el Nifio Ricardo, Esperanza Ferndndez, etc., etc. Si considera-
mos el contexto de las clases de baile, entonces la lista seria muy prolija,
desde Matilde Coral o Farruco hasta Eva la Yerbabuena o Israel Galvan.

Haber conocido o tratado con figuras centrales del flamenco cons-
tituye un aval, mediante el que se garantiza y respalda la legitimidad del
artista en cuestion. He aqui un ejemplo de un veterano cantaor andaluz.
Cuenta que fue presentado a Antonio Mairena por Fosforito (ambos son
pilares de la historia del cante) con estas palabras: “Maestro, le voy a
presentar al mejor aficionado que yo he escuchado en la emigracion”.
Segun su relato, tras preguntarle aquel cudles eran los estilos que domi-
naba mejor, y responder este cantaor que sobre todo los “principales”
(soleares, seguiriyas, tonds,...), Antonio Mairena le espetd: “¢Y ta qué
haces en Bélgica?”. La escena y su culminacion con esta pregunta son, en
la medida en que el relato ha llegado a los demads agentes, instrumentos
de afirmacién muy valorados, que refuerzan la pertenencia simbdlica de
este artista al centro de la “tradicion”, a pesar de encontrarse en la peri-
feria (en la emigracion), situacion esta que debe ser interpretada como un

305



306

LA APROPIACION DEL PATRIMONIO FLAMENCO FUERA DE SUS FRONTERAS

accidente debido a las circunstancias de la vida.™

En cualquier caso, asi, afirma que el valor que le corresponde es en
realidad no periférico sino central. Todo esto ocurre independientemente
del grado de cercania, o incluso de la veracidad de los relatos, que nos
interesan no porque sean mas o menos ciertos, sino por el hecho de que se
utilizan como importante recurso en los procesos de patrimonializacion.

En algtn caso este conocimiento se extiende a todo un ambito geo-
grafico (“en Malaga los conozco a todos”), y en otros al ambito familiar:
“Es que mis primos iban con Antonio Gades. Juan [un bailaor] es mi pri-
mo” (cantaor madrilefio). También juega un papel el parentesco, objetiva
y subjetivamente.'® Es de destacar el caso de una cantaora gitana andalu-
za de una importante saga flamenca que arranca en la Jilica, con ramifi-
caciones en la familia de Melchor de Marchena, y que se ha concretado
en actuaciones y grabaciones de esta cantaora acompanada del maestro
Enrique de Melchor. Los ascendentes familiares, segun el relato de las
vivencias, a veces han participado con intensidad del mundo flamenco
en Andalucia: “Vallejo fue intimo amigo de mi padre, Pepe Marchena
también” (cantaor andaluz).

Una dimension de este tipo de legitimacion, que se hila a las estra-
tegias de “modernizacién” y de desvinculacion de la deuda con quienes
ocupan el centro (artistas residentes en Andalucia o Espafia antes que en
Bélgica, gitanos antes que no gitanos, etc.), podemos verla en las siguien-
tes palabras de un guitarrista de origen andaluz:

Yo me llevo muy bien con la gente, y hay gente que ya te digo que
son muy abiertas de mente. Prueba de ello es Esperanza, Esperanza
todos los proyectos que ha montado los ha montado con contrabajo
y otros instrumentos no tradicionales [...], porque estd quemada del
mundo del flamenco.

Hay aqui una apelacion a una gran flamenca actual de prestigio inter-
nacional, gitana andaluza, a la que conoce este artista, pero también a
su desvinculaciéon con la parte no deseada de la herencia: la entendida

14.Y que por ello, en la filosofia del flamenco, afirma mas al agente en su legitimidad en tanto que victi-
ma de condiciones sociales injustas. El flamenco ha sido reivindicado por muchos artistas como patrimo-
nio cultural de un pueblo marginado. Esta percepcion de la impotencia politica y de la marginalizaciéon
y explotacion de Andalucia ha sido resaltada, entre otros, por P. Manuel (1989).

15. Entre los 50 artistas mas significativos y representativos del flamenco en Bélgica, en 25 casos existe
relacién de parentesco (por afinidad o por consanguinidad), que afecta a 20 artistas (puesto que algunos
son o han sido a la vez hijos y parejas de artistas de flamenco), esto es, el 40%. Hay también tres casos
mas en los que sus parejas son o han sido agentes del flamenco aunque no en el dmbito artistico. Y exis-
ten al menos otros tres en los que el padre o la madre han sido o son artistas en otros campos.
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como mas “tradicional”, la depositaria de lo ancestral, y por ello la mas
cerrada a la inclusion de nuevos actores y propuestas. De este modo, la
estrategia del trato se refuerza con la del respaldo expreso a esa desvincu-
lacion, necesaria en la construccion del patrimonio para algunos sectores
flamencos de Bruselas y Flandes: los hijos de emigrantes, los “belgas” y
otros extranjeros, los que no pertenecen a la “gran tradicion” y mds atn
si buscan la profesionalidad o si son profesionales.

El conocimiento de protagonistas centrales del flamenco como me-
dio para la legitimacion no se limita sin embargo a los artistas, sino tam-
bién a los lugares que podemos considerar emblematicos, impregnados,
por decirlo asi, de “gracia”, de dngel. Los artistas refieren cémo han
actuado en importantes pefas de Jerez, Granada o Almeria, y en algu-
na de ellas acompafiando a artistas de primer orden; o en escenarios de
prestigio donde también lo han hecho Paco de Lucia, Camarén de la Isla,
José Mercé,....

Ese mismo papel legitimador juega a veces la experiencia de inmer-
sién en un ambiente considerado genuino, en el que la estética mas valo-
rada (José Vergillos, 1997) se guia por la “autenticidad” y la identifica-
cién con la tradicion: “En Jerez siempre me han dicho: ‘T eres del barrio
de Santiago’. jMads quisiera yo!” (ex bailaora espafiola retornada). Esto
otorga una legitimidad excepcional y con consenso por parte de todos
los sectores. Otra bailaora espafiola, también de la generacion pionera,
seflala que aprendio a bailar con los gitanos de su localidad, en Asturias.
Aunque es improbable que tales gitanos conocieran suficientemente el
flamenco, esto es también fuente de prestigio, sobre todo, y no es ca-
sualidad, para los artistas mas alejados de la “tradicion” y vivencia de
Andalucia.

La apoyatura en conocidos de relevancia se extiende a veces a mun-
dos ajenos al del arte. Politicos espafioles y belgas, gente de la diploma-
cia, representantes politicos de la Junta de Andalucia, aparecen también
en el discurso legitimador que construyen muchos actores en diversa si-
tuacion dentro de este campo.

En los casos anteriores, el artista es “tocado” por quienes propor-
cionan prestigio, pero también el propio actor queda legitimado por sus
experiencias de la vida. Puede decirse que las “vivencias” apoyan cada
gesto, cada accion, cada rasgo del agente en los que este se posiciona
poniendo en escena, como sefialara Pierre Bourdieu (1995), elementos
de pertenencia a este patrimonio y de apropiacion del mismo, formando
parte, por tanto, de las principales estrategias de los sujetos en el proceso
de patrimonializacion.
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Las vivencias se relacionan de forma especial con la infancia. Si el
nacimiento o la infancia han ocurrido en un sitio emblematico, como por
ejemplo Triana (en Sevilla), el artista dispone de un buen repertorio de
argumentos que mostrar a los demds para su afirmacion en este campo.
Tlustrémoslo con el testimonio de un cantaor de origen andaluz:

Triana es mucha Triana, y no porque sea de alli, pero Triana... [...]
En la veld de Santa Ana he echado ratos buenos también, toda la no-
che con la boca callada, y le tengo mucho respeto a los viejos porque
aunque no sepan todos los palos, pero yo les tengo mucho respeto.
[...] Yo cuando chico entraba con mi tio Jacinto en los bares, [...] y
un fandango, y otro... eso ya hace afios que no lo veo.

Este tipo de argumentos suele ser central en la reivindicacion de la posi-
cion basada en la etnicidad o en la generacion, pero el discurso de la vi-
vencia la termina de establecer. El ejemplo citado nos permite observar de
nuevo esa postura reivindicativa ante los “viejos” pero siguiendo a la vez
la tradicion. Dos elementos son a su vez muy importantes para apuntalar
la legitimidad buscada: la implicacion de la familia en estos contextos, y
la participacion en momentos de especial significado.

Cuando el sujeto no puede recurrir a sus vivencias en el corazon de la
“gran tradicién”, evoca otras que de alguna manera lo hayan acercado,
lo hayan familiarizado con la misma, como la bailaora asturiana con los
gitanos de su localidad, o el caso de un cantaor asturiano, que rememora
como en su infancia escuchaba en su pueblo a los “posaderos”, mineros
procedentes de Almeria, Jaén y Linares. Asi, y sin que haya ruptura de
valores, ni de fuente o tipo de conocimiento, quien pasa su infancia en
la periferia de la “gran tradicién” también reivindica su relacion con la
misma, mostrando que sus vivencias participan de alguna manera en ella.

Una condicién para que las “vivencias” sean eficaces es su caracter
unico, especial, a veces exclusivo. En numerosos casos, los artistas es-
grimen este rasgo en su experiencia vital. Consiste por ejemplo en haber
estado de fiesta en una venta andaluza donde “no entraba cualquiera”,
en haber actuado con primeras figuras, etc.

También en Bruselas o en Flandes ha venido siendo posible la ex-
periencia especial, mediante la que se establecen vinculos permanentes
con el flamenco. Asi ha ocurrido en las reuniones que tenian lugar en los
restaurantes-tablaos una vez que estos se cerraban al publico, en las que,
tras las actuaciones para la clientela, ocurria lo que algunos informantes
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llaman “el flamenco de verdad”.'® De similar naturaleza ha sido la tra-
dicién de las tertulias, que fue muy importante en los afios noventa. En
ambos casos se remarca la pertenencia, asi como las fronteras entre los
“flamencos”, que participan de lo “verdadero”, y lo que pertenece al ex-
terior del flamenco, ajeno a esas vivencias. Es un proceso andlogo al que
expone T.D. Malefyt (1998) respecto a las pefias andaluzas. Aunque los
principales protagonistas de estas situaciones han sido de la generacion
mayor, y andaluces o espanoles, también han participado de esto jovenes
(para los que esto fue una verdadera escuela) y belgas.

Tales encuentros ocurrian en Bruselas, con la preeminencia ideol6-
gica del “valor de uso”: para los artistas y aficionados que participaban
en esas reuniones y tertulias, eso eran vivencias genuinas del flamenco,
de sociabilidad generalizada y de reciprocidad en torno al mismo, en las
que tomaba cuerpo el muy apreciado valor del “compartir”. Vivencias
en las que se escenificaba el “nosotros”, los flamencos, con una eficaz
idealizacion de la situacion y de las relaciones, consideradas asi ajenas
a las relaciones de mercado, mds alla (o, mejor, mas acd) de las mismas.
Mientras tanto, los artistas que no participaban en los encuentros fabri-
caban también sus bagajes de vivencias cruzando otras fronteras: princi-
palmente, belgas que recibian clases de renombradas bailaoras en Sevilla,
en Jerez o en Madrid, que acudian a lugares del flamenco en Granada y
que asistian a espectdculos de artistas de primera fila.

Pero la vivencia basica y primera, de forma especial para los andalu-
ces y los espafioles, es la mencionada al principio, la que marca la infan-
cia: “Lo que ha mamado lo ha mamado fuera de Espafia. Entonces no es
lo mismo” (cantaor espaiiol, refiriéndose a otro artista). O, argumentado
con mas énfasis por un artista andaluz de la generacion joven, también
refiriéndose a otro: “Lo que hace nada mds es practicar, pero que no ha
vivido eso a lo mejor, lo que te estoy diciendo de ahi abajo [Andalucia],
el arte, las maneras, depende de la forma de crianza. En mi casa siempre
habia flamenco desde por la noche hasta por la mafiana”. Si ademas tene-
mos en cuenta que el artista a quien se refiere también es “de ahi abajo”,
entendemos el sentido de esta afirmacion en un contexto de competencia
por la legitimidad. Puede darse también el caso de que un agente sefiale a
otro como “no flamenco”, o como “poco flamenco”. Esto puede ocurrir
incluso aunque el aludido tenga un notable “pedigri” como “flamenco”
por sus lazos con la “gran tradicion”.

16. El musico, cantante, folklorista, poeta y guitarrista Wannes van de Velde (2001) dejé escrito algo
sobre esto. Este artista de Flandes, que aprendi6 a tocar la guitarra flamenca, ha sido fundamental para
la presencia y extension del flamenco en Bélgica (Ruiz Morales, 2011).
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Las vivencias correspondientes a experiencias profesionales que ha-
yan sido decisivas para la integracion y el desenvolvimiento en el flamen-
co juegan un papel también muy importante, tanto como haberse criado
en eso: “Alli empecé yo a conocer el flamenco, el verdadero flamenco”
(cantaor andaluz sobre una experiencia profesional previa). No estamos
ahora ante la infancia, ni ante la crianza en el lugar adecuado, ni ante las
experiencias de sociabilidad, sino que es otro escalon mas, que nos remite
directamente a la familiarizacion con esa “verdad”, a la que se llega con
estudio, apertura y teson (los jovenes y los étnicamente mas alejados de
la “gran tradicion”), pero que requiere también de la experiencia en el
mundo del flamenco.

Consideraciones finales

La generacion de pertenencia, la adscripcion étnica y las “vivencias”
constituyen los tres ejes basicos a partir de los cuales los artistas constru-
yen su respectiva legitimacion en las pugnas por ocupar espacios y definir
el patrimonio flamenco. Aunque a efectos expositivos se han mostrado
por separado, estan imbricados hasta el punto de que no pueden enten-
derse de manera separada, como ha podido verse.

Cada uno de ellos se puebla de argumentos referentes a las relacio-
nes, las posiciones sociales, el arte, el trabajo, etc.; y determina una serie
de disposiciones, que son empleadas intensivamente en tales procesos de
patrimonializacion. Hay en cada eje un tipo predominante de evidencias
que se muestran como “vencedoras” porque acercan al sujeto a la tra-
dicién del flamenco, en la que todos estan de acuerdo, dotandolo asi de
mayor centralidad y capital simbdlico: la pertenencia a la generacion de
los mayores, la adscripcion étnica andaluza (y mas aun gitano-andaluza),
y haberlo vivido en la infancia o haber mantenido relacién sensible con
figuras importantes en la historia del flamenco. Pero frente a la cercania a
la tradicion se esgrimen, por parte de los sectores mas alejados de la mis-
ma, argumentos y valores del cosmopolitismo, como el estudio riguroso
y sistematico, el conocimiento y el dominio técnico, la disposicién de
amplios y diversos registros artisticos, la apuesta consciente por formar
parte de este campo, o el dominio de mas cddigos estéticos, culturales y
sociales. Ante los recursos simbélicos de los mds cercanos a la tradicion,
estos disponen de recursos sociales, culturales, politicos y muchas veces
econdémicos que, aunque no se han tratado en este articulo ya que el cen-
tro de interés han sido los argumentos para la ganancia de legitimacion
mediante la definicién del patrimonio, son igualmente importantes. Esto
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da lugar a un abigarrado panorama en el que, sin embargo, hay también
intereses comunes (a veces frente a mds actores en torno a la patrimonia-
lizacién), asi como cddigos compartidos a pesar de la diversidad y de la
heterogeneidad cultural.

El género y la clase social son también centrales: no forman por si
mismos ejes desde los que los artistas construyen sus espacios y defini-
ciones del patrimonio, y por esto no se han tratado aqui especificamente;
pero intervienen en los tres de forma transversal, puesto que constituyen
componentes basicos en la articulacion social y en la disposicion cultural
de los agentes. La clase social es utilizada en relacion con los tres ejes se-
nalados en refuerzo de la cercania a la tradicion en el caso de pertenencia
a la clase trabajadora.'” En cuanto al género, suelen seguirse las pautas de
segmentacion que observamos en el mundo flamenco de Andalucia; pero
también es preciso destacar que el baile ha posibilitado la ganancia de
espacio social (y de autonomia econémica) de muchas mujeres. Ademas,
el protagonismo de las mismas se convierte en uno de los argumentos de
los mds lejanos a la “gran tradicion” para reivindicar que ya no tienen
débitos con sus mayores, para afirmarse en su cardcter “moderno” y cos-
mopolita frente a aquellos.

Las dindamicas senaladas, que arrancan a finales de los afios cincuen-
ta del siglo XX, nos permiten hablar de la creacion de una “tradicion
local” del flamenco, compuesta por artistas y otros agentes, por rela-
ciones interétnicas continuas, por una historia y relaciones especificas.'®
Por supuesto que todo ello en cotidiano contacto con el flamenco de la
“cuna” y, dado el contexto periférico respecto al mismo, con una reflexi-
vidad inusitada.

Lo anterior tiene lugar en un marco que a priori puede considerarse
extrafio al flamenco y a sus condiciones de produccion, pero no es asi
puesto que hay conexiones que atraviesan, entre otras, las fronteras ét-
nicas. Los artistas buscan una vinculacién lo mds intensa posible con lo
que consideran, con conocimiento de causa, el centro de irradiacion de
este patrimonio, que ademds contribuyen a construir y en el que juegan
sus bazas. El cosmopolitismo, que depende de las posiciones de partida
de los actores, y la hibridacion cultural y musical que también ocurre,
hacen mds sensibles y conscientes las fronteras, y traen a primer plano,
en las estrategias y en las ideologias esgrimidas por los artistas, las parti-
cularidades culturales y la activacion de la memoria a ellas ligada. Ocurre
justamente lo contrario del universalismo desprendido de etnicidad y de

17. Véase la discusion que plantea J. Gelardo (1998) respecto a la clase social para el contexto andaluz.
18. Ocurre lo mismo al menos en Estados Unidos (Susana Asensio, 2004), Francia, Japén y Holanda.
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atributos culturales locales que algunos autores reclaman para el flamen-
co como expresion de alcance universal.' La hibridacion (que es un com-
ponente bésico del flamenco desde sus origenes) no se impone a la fuerza
de lo local, ni da lugar a una especie de imposible melting pot aséptico.
Ni el mercado global en el que se inserta lo reduce a un mero producto
de consumo determinado por las industrias del ocio y por gustos per-
sonales de unos sujetos abstractos que, dicho sea de paso, no existen.
Esos planteamientos adolecen de una preocupante falta de etnografia,
directamente proporcional a su pretension de infalibilidad, y juegan con
polaridades falsas: la universalizacién y la hibridacion solo son posibles
porque los principales actores, que son concretos, se mueven en el cam-
po, buscan espacios en él, plantean estrategias, construyen respuestas. Y
para hacer esto necesitan recurrir a sus repertorios culturales, y basarse
en referencias locales: hacen flamenco, y para que este sea universal tiene
que ser local. Otra ironia.
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