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PROLOGO A LA TERCERA EDICION ESPANOLA

All4 por el afio dos mil, cuando yo todavia no habia escrito unalinea de fla-
menco, aunque ya comenzaba a interesarme por su estudio, di con Sociolo-
gla del cante flamenco del austriaco Gerhard Steingress (1993). Ya me costé
encontrar la primera edicidn, pues se encontraba agotada, aunque pronto
Signatura ediciones edité la segunda (2005). Por entonces yo no estaba
contaminado con las ideas del mairenismo fijadas en torno al gitanismo y
la etapa hermética como origen del cante flamenco, y tampoco bebia de
otras hipétesis romdnticas en cuanto a su filiacién oriental o drabe. Tuve
la suerte de no haber leido Mundo y formas del cante flamenco de Antonio
Mairenay Ricardo Molina (1963), Flamencologia de Anselmo Gonzilez Cli-
ment (1955), o los escritos de Manuel de Falla y Lorca sobre El cante jon-
do. Canto primitivo andaluz (1922), aunque mds tarde los leeria, claro. Tenia
virgen mi pensamiento sobre la musica flamenca, la cual disfrutaba como
aficionado, sobre todo de la guitarra, que era mi pasién en esos afios.

Mis primeros impulsos de acercamiento al estudio del flamenco fueron
através de la musicologia, con obras como Teoria del cante jondo de Hipéli-
to Rossy (1966), y por medio de las transcripciones de guitarra que iba re-
copilando de Ramén Montoya, Nifio Ricardo, Sabicas, Serranito, Manolo
Sanlicar o Paco de Lucia. Fue alli donde encontré mis primeros amarres.
De ahi pasé al estudio del cante flamenco a través de las transcripciones
musicales que iba haciendo yo mismo, pues no habia material en este cam-
po; ni siquiera habia comenzado a impartirse cante flamenco en ningun
conservatorio todavia. Me fui forjando mi propia idea del flamenco a par-
tir del estudio de la musica, que es de lo que trata principalmente este arte
de expresion tan genuina, e iba leyendo otros titulos importantes como
Teoria Romdntica del Cante flamenco de Luis Lavaur (1976) y los trabajos de
Manuel Garcia Matos, Arcadio de Larrea, José Blas Vega, José Luis Ortiz
Nuevo, José Gelardo, José Luis Navarro, Faustino Nufiez, y tantos otros
que estaban abriendo caminos desde perspectivas mds cientificas y con
conclusiones mds acertadas, muchas de ellas extraidas del estudio de la
prensa histérica y otros documentos hasta entonces desconocidos.

Ellibro de Steingress me ayudé a entender muchas cosas, y a no perder
el tiempo enllenar de ideas sin fundamento mi pensamiento. Las conclu-
siones de Gerhard desde el campo de la sociologia no fueron aceptadas
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por gran parte de los aficionados al flamenco, y tampoco por parte de un
sector de los artistas, y por supuesto no quisieron ser asumidas por los
escritores apegados a lo que hoy denominamos flamencologia tradicional.
Hay que decir que la cosa sigue mds o menos igual en muchos aspectos.
Aceptarlas suponfa acabar con el mito de lo ancestral, la pervivencia dra-
be, la conexién con la India, etc. Pero no habia més remedio que rendirse
ante la evidencia. El flamenco no era de origen gitano, sino un arte agi-
tanado, creado a partir de la visién que desde fuera creamos a través de la
romantizacién que se hizo del personaje del gitano, prototipo social que
encarnaba la idea de libertad, tan buscada en el periodo del Romanticis-
mo europeo a comienzos del siglo XIX.

Como nos ensefia Gerhard «La voz gitano no definia las caracteristi-
cas étnicas de los gitanos llegados a Espafia en el siglo XV sino que pasé
a denotar una determinada categoria social de individuos que tuvieron
que sobrevivir a base de una economfa de subsistencia y en condicio-
nes de miseria y desprecio. Gitano, debié pues aplicarse en muchas oca-
siones como sinénimo de “persona marginada”, “hampén”, “asaltador”,
“germano”, etc.».

El gitanismo romantico, la aficién por lo gitano, cred, hacia la década
de 1830, un estereotipo que fue imitado por bailarinas extranjeras: gi-
tanas fingidas, y también por boleras espafiolas, pero sin gitanas reales.
Un gitanismo imaginado. La entrada de los gitanos en el llamado canto
y baile andaluz vendria algo después, en una época en la que Silverio co-
mienza a realizar sus primeros recitales en teatros a su vuelta de Uruguay
(1864), y en academias y salones de Sevilla, donde comienzan a contratar
a gitanas para los bailes de jaleos, consolidandose poco a poco el uso del
término Flamenco, para hablar de cante, toque y baile, en detrimento de
la denominacién de canto, toque y baile andaluz.

Steingress habia localizado anteriormente en la prensa de Jerez (1989)
las noticias de los recitales de Silverio en 1865, con criticas demoledoras
al respecto de la estética cantaora de este artista sevillano; 1éase: «Dios
no ha permitido que pueda llamarse cantor el que gargajea notas indefi-
nibles, en esa monétona cadencia que es preciosa y llena de sentimiento
cuando se exhala de una garganta dulce y arménica. Pero es cierto que
Silverio ha llenado el teatro una, dos, tres veces». Silverio no era cantor,
era cantdor, y su voz no era lirica, sino flamenca. Aunque este término no
fuera usado practicamente por el maestro sevillano en su vida artistica.



PROLOGO A LA TERCERA EDICION ESPANOLA 15

Sin duda, el papel profesional de Silverio Franconetti, que se habia
subido a un teatro con la guitarra de Patifio en C4diz, San Fernando y Je-
rez, fue determinante. Comienza un profesionalismo que m4s tarde llevé
a Antonio Machado y Alvarez Demdfilo a pensar que el cante estaba en
decadencia, cuando realmente acababa de nacer, afirmando a su vez que
Silverio era el creador del género flamenco. Steingress nos explica con
lucidez que «la aparicién del cante flamenco no fue en absoluto conse-
cuencia de la decadencia de un cante gitano original, sino a la inversa, fue
la consecuencia de una serie de adaptaciones del folclore andaluz al gi-
tanismo del siglo romdntico y de la aficidn provocada por la moda gitana
en el ambiente urbano». Por entonces, el cante flamenco era, en palabras
de Deméfilo, «el menos popular de todos los llamados populares; es un
género propio de cantadores. El pueblo, a excepcién de los cantadores y
aficionados, desconoce estas coplas; no sabe cantarlas, y muchas de ellas
ni aun las ha escuchado», sintoma inequivoco de la juventud del cante:
era un arte en plena transformacién, y adn hoy lo es.

Como explica Steingress, llamar a alguien flamenco o flamenca «signifi-
caba referirse a un conjunto de caracteristicas sociales, psicoldgicas e in-
cluso fisiolégicas supuestamente relevantes de las personas que pensaban
corresponderse con el tipo picaresco de los siglos anteriores». El personaje
flamenco hacia referencia a un tipo peculiar, en el que entraban personas
de estratos marginales socialmente despreciados, la chusma, y entre ellos,
los gitanos. Bl estudio que hace Steingress sobre la etimologia del térmi-
no flamenco, sefialando el trabajo previo que ya antes hizo Manuel Garcia
Matos en su Bosquejo Histérico del Cante Flamenco (1958) al respecto de un
origen jergal, al cual afiade sus aportes personales, es ejemplar. Aclara que
no era lo mismo gitano que flamenco, aunque estuvieran identificados en
el siglo XIX. Se podia ser gitano flamenco, o gitano no flamenco, ya que si
fueran sinénimos serfa como decir «gitano gitano», un pleonasmo, vaya.
La cada vez mayor némina de personas flamencas, con sus actitudes, gro-
serias, € inadecuados comportamientos en los entornos profesionales, de-
bié inclinar la balanza hacia el uso de flamenco en detrimento de andaluz.

Yo mismo, desde el 4mbito de la musicologia, en mi estudio sobre la
Génesis Musical del Cante Flamenco (2014) llegaria a conclusiones pareci-
das a las de Steingress. Reflexionaba sobre los cé6digos artisticos que de-
finen el arte flamenco, llegando a la conclusién de que, como expresién
artistica, no estuvo cerrado en su definicién, puesto que el término es





