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RESUMEN: Los guitarristas flamencos nacidos en la década de los cuarenta ampliaron generosamente los
conocimientos sobre la guitarra, aumentando al alimdn los caminos para acceder a ellos. Utilizaremos la
vida musical del guitarrista flamenco mds influyente de dicha generacidn, Francisco Sdnchez Gomes,
alias Paco de Lucia (1947-2014), para examinar la diversidad y evolucion metédica que ha ido sufriendo la
forma de fransferir el conocimiento musical de un guitarrista flamenco a otro desde la década de los
cincuenta hasta los anos setenta. El arficulo se divide en tres parfes. La primera nos introduce en el
determinante contexto cultural que alimenté a Paco de Lucia durante los tres primeros lustros de su vida.
La segunda parte, se centra en el aprendizaje del guitarrista como acompanante de cantaores y bailaores
flamencos durante los afos sesenta. La fercera seccion del articulo estd dedicada a la transmision del
conocimiento y su relacion con las nuevas fecnologias, siendo en los setenta la aparicion de Paco de
Lucia en los mass media determinante para la siguiente generacion de guitarristas flamencos.

PALABRAS CLAVE: transmision de conocimiento, expresion de sociabilidad, des/re-territorializacion, identfidad,
flamenco (post)moderno, écart.

ABSTRACT: The flamenco guitarists who were born in the 1940's increased substantially their knowledge about the
guitar in general, opening new ways in which one could access to them. We will analyse the life and
work of the most influential guitarist of his generation, Francisco Sdnchez Gomes, alias. Paco de Lucia
(1947-2014), to examine the diversity and methodological evolution that the flamenco guitar has suffered
in the way flamenco guitarists learnt in the 19405 till the 19705. The article is divided in three parts. The
first one focus on the cultural context in which the guitarist from Algeciras used to learn in his childhood
and youth. The second one, analyses the knowledge which is learnt by playing for other flamenco singers
and dancers during the 19605. The third part is related to the transmission of knowledge and technology,
when Paco the Lucia started to be popular by the mass media and was going to have an impact on the
following generations of (not only flamenco) guitarists.

KEYWORDS: fransmission of knowledge, expression of sociability identity, des/re-territorialization,
(pos)modern flamenco, écart.
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Introduccién

L flamenco es transmitir». Este mantra popular en-

tre la membresia flamenca ha sido empleado re-

cientemente por el productor sevillano Ricardo
Pachon.! Definicién reduccionista que suele omitir un
sustantivo abstracto al final de la sentencia: «El fla-
menco es transmitir [emocion]». En el argot flamenco,
la accidn de transmitir suele ser relacionada con la
emision de sentimientos, no de conocimientos.?
Cuando nos referimos a transmitir un conocimien-
to musical, de cualquier género, la via oral/visual es
un complemento fundamental.? Pero en el caso del
flamenco ha sido y es una via imprescindible. Ba-
sandonos en las conclusiones extraidas por el socio-
logo Gerhard Steingress, detectamos que el avance de
la guitarra flamenca desde su desarrollo hasta su co-
dificacién ha sido un proceso de adaptacion «a las nor-
mas y reglas de un sistema autopoiético musical».* Es
decir, los primeros guitarristas flamencos desarro-
llaron a partir de sus recursos musicales una dina-
mica concreta y conforme a un escenario social
determinado, un lenguaje musical auténomo y mo-
derno. Sin embargo, por cuestiones complejas e in-
abordables en este articulo, los guitarristas flamencos
decimondnicos no solian incorporar en su ambito cul-
tural la transmision de sus parametros musicales a
través de partituras. Un habito que se ha mantenido
hasta el siglo XxX1.5 No obstante, sera desde la década
de los sesenta cuando la transmision oral comience
a compartir protagonismo con otras vias de conoci-
miento. En dicha década irrumpieron en el panora-

1. Alberto GAmAZo: «Ricardo Pachén: ‘El flamenco se muere solo, no hace falta
que se lo carguen, <jotdown.es/2018/08/ricardo-pachon-el-flamenco-se-
muere-solo-no-hace-falta-que-se-lo-carguen/> (consultada el 13 de septiem-
bre de 2018).

2. Soledad Awamepa: «Paco de Lucia. El duende civilizado», £/ Pais Semanal, 6-
1111994, pp. 32-38.

3. La transmisién oral es primordial en la literatura y estudios etnomusicélogi-
cos. Algunos escritos de referencia: Ruth FINNEGAN: Oral Poetry, Cambridge:
Harvard University Press, 1977; Paul ZumTHoR: «Presencia de la voz», Infroduc-
cién a la poesia oral, Madrid: Taurus, 1991, y Ramén Peunski: «Oralidad: ¢Un
débil Paradigma o un Paradigma Débil>, Invitacion a la Etnomusicologia: quin-
ce fragmentos y un tango, Madrid: Akal, 2000, pp. 73-81.

ma de la industria musical espafiola los primeros LPs
en solitario de los guitarristas flamencos Victor
Monge «Serranito», Manolo Sanlucar y Paco de Lu-
cia. A partir de entonces, las grabaciones y los con-
ciertos de guitarra flamenca comenzaran a tener un
crecimiento exponencial, siendo a su vez mas acce-
sibles para los aficionados, cada vez mas numerosos,
a esta musica. Eugenia Trigos y otros investigadores
de la evolucidn del ser humano, apuntan que la cre-
atividad es fruto de la «evolucion motricia humana»
y Victor da Fonseca argumenta que «mientras mas
compleja sea dicha motricidad, mas dificil es el me-
canismo que la regula o la planifica».¢ Apoyandonos
en este paralelismo, podemos agregar que la piezas
musicales compuestas por esta generacion aportaron
tal grado de sofisticacion que hacia cada vez mas ne-
cesaria una formacion complementaria a la via oral
Pprincipal. La musica escrita serd una de las que se em-
pezard a transitar desde entonces. Segun Ian Scion-
ti, alo largo de los afios setenta se editardn con cierta
continuidad libros que recogian transcripciones de
musica flamenca. Actualmente, este camino es re-
corrido por decenas de alumnos formados median-
te el programa de guitarra flamenca incluido en varios
conservatorios publicos espafioles.” En definitiva, las
siguientes generaciones de guitarristas dispondran
de un mayor numero de grabaciones y transcrip-
ciones que les facilitard el acceso al conocimiento de
este instrumento. Por lo tanto, podemos afirmar que
la generacion de Paco de Lucia ampli6 los conoci-

4. Gerhard STEINGRESS: «La teoria de la praxis musical como sistema auto-poié-
fico (auto-referencial, Flamenco Postmoderno: entre fradicién y heterodoxia.
Un diagndstico sociomusicoldgico. (Escritos 1989-2006), Sevilla: Signatura,
2005, pp. 118120.

5. Norberto Torres: Hisforia de la guitarra flamenca, Cérdoba: Almuzara, 2005,
p. 20.

6. Eugenia TRiGos ef alii: Creatividad y motricidad, Zaragora: INDE, 1999, p. 108.

7. lan Miles ScionTi: La guitarra flamenca: tradlicién e innovacidn, David Flori-
do del Coral (director), Tesis Doctoral, Departamento de Antropologia, Sevilla:
Universidad de Sevilla, 2017, pp. 11y 145.
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mientos sobre la guitarra flamenca aumentando al
alimon los caminos para acceder a ellos. Utilizaremos
la vida musical de este guitarrista para examinar la
diversidad y evolucién metodica que ha ido su-
friendo la forma de transferir el conocimiento mu-
sical de un guitarrista flamenco a otro desde la década
de los cincuenta hasta los afios setenta.

El articulo se divide en tres partes. La primera nos
introduce en el determinante contexto cultural que
amamanto al «nifio de la portuguesa»® los tres pri-
meros lustros de su vida. Antes de comenzar a des-
ollarse las yemas de sus dedos con las cuerdas de una
guitarra, Paco conocid el flamenco como «expresion
de sociabilidad»® en el entorno familiar mds proxi-
mo. Esta circunstancia, como indicaremos, fue fun-
damental para el futuro maestro de Algeciras.

La segunda parte, se centra en el aprendizaje del
recién bautizado «Paco de Lucia»™ como acompa-
fiante de cantaores y bailaores flamencos, tales
como Antonio Ferndndez Diaz «Fosforito», Juan
Pefia «Lebrijano», José Monge «Camardn de la Isla»,
José Greco o Antonio Ruiz Soler «El bailarin», entre
otros. Décadas previas al nacimiento de Paco de Lu-
cia, el flamenco se codific6 como género musical me-
diante unos patrones constitutivos™ (habria que
debatir cudles y de qué forma son fundamentales) que
conformarian el denominado compds flamenco
como consecuencia de la interrelacion entre el cante,
el baile y el toque profesional. Considerado el primer
guitarrista «flamenco moderno», Ramén Montoya ya
advirtio que el guitarrista flamenco no solo debia to-

8. Félix GRANDE: Memoria del Flamenco, Madrid: Circulo de lectores, 1995,
p. 420.

9. Cristina CRuces: Antropologia y flamenco. Mds alld de la Mdsica (1l). Iden-
tidad, género y trabajo (2 vols.), Sevilla: Signatura, 2003, p. 58.

10. Anfes de 1963, Paco de Lucia serd reconocido como Paco de Algeciras. Aun-
que en discos posteriores, como en el que acompaii6 a la Nifia de la Pue-
bla (1966), sigue apareciendo como Paco de Algeciras. Juan José TELLEZ: Paco
de Lucia. El hijo de la porfuguesa, Madrid: Planeta, 2015, p. 86.

11. William WasHABAUGH: Flamenco Music and National Identity in Spain, Su-
rrey: Ashgate, 2012, p. 46.

12. José Manuel GamBOA: Una Historia del Flamenco, Madrid: Espasa Calpe, 2004,
p. 371

13. Ecart es un concepto utilizado por Frangois Jullien como «una distancia
creativa, dindmica, inacabada; como puesta en tensidn, relacion, com-
paracién; como separacion pone en vilo toda identidad fija y estable-
ce las condiciones necesarias para un verdadero didlogo entre culturas».
Entendemos que la obra de Paco para los guitarristas posteriores ha sido
como un recurso que no permite clasificacion sino reflexion debido a

car, sino que tenia la necesidad de conocer perfec-
tamente «todos los cantes y bailes [flamencos]».™ Los
guitarristas de la generacion de Paco de Lucia apren-
dieron esto en compafiias de baile o en tablaos fla-
mencos, adquiriendo a través de la funcion de
acompafiantes un conocimiento inestimable de la mu-
sica que posteriormente dominaron como concer-
tistas.

La tercera seccion del articulo estard dedicada a
la transmision del conocimiento y su relacién con
las nuevas tecnologias, las cuales evolucionaran pa-
ralelamente a la carrera profesional del guitarrista
gaditano. El avance masivo de dichas herramientas
producira cambios en todos los aspectos sociales ima-
ginables y por supuesto, irreparables en la forma de
transmitir y recibir conocimiento musical. La obra
de Paco de Lucia surge desde el écart,® el espacio en-
tre el conocimiento tradicional del flamenco y la cre-
atividad propia del intérprete tras su relacion con
musicos de diferentes formaciones, latitudes y/o gé-
neros/idiomas musicales.™ La obra y vida del in-
térprete con mayor transcendencia musical en el
flamenco contemporaneo nos servird como mode-
lo para ilustrar la evolucion formal de la transfe-
rencia del conocimiento musical de un guitarrista
flamenco a otro. Su propia evolucion profesional
como guitarrista ha servido como faro, en todos los
aspectos que conciernen a la musica, para las ge-
neraciones coetaneas y posteriores a Paco de Lucia
(Tomatito, Gerardo Nufiez, Juan Manuel Cafiizares,
Vicente Amigo, etc.).”

su fecundidad. Estos recursos, en forma de piezas musicales, surgidos
de la friccion entre la tradicién y la creatividad, no solo reclaman una
recepcion, sino que deben ser investidos por nuevos «sentidos por par-
te de quien se interese por ellos». Véase Frangois JULLIEN: La identidad
cultural no existe, Barcelona: Taurus, 2017, p. 11.

14. Segun los investigadores José Antonio Gonzdlez Alcantud y Manuel Loren-
te Rivas, la tension entre la estructura y la creatividad son dos pilares que
sostienen la fransculturacion musical. José Antonio GoNzALEz ALCANTUD y Ma-
nuel LORENTE RivAs: «Transculturaciones flamencas. Varia inflexivay, Trans-
revista transcultural de musica, n.° 8 (T1), 2004, <sibetrans.com/trans/articulo/
197/transculturaciones-flamencas-varia-inflexiva> (consultada el 18 de sep-
tiembre de 2018).

15. Ver en Apéndice Il el cuadro de guitarristas flamencos que han sido in-
fluenciados por Paco de Lucia. Cuatro de ellos estudiados en profundidad
en Francisco Javier BETHENCOURT: Rethinking Tradition: Towards an Ethno-
musicology of Confemporary Flamenco Guitar. Dr. Nanette De Jong and Dr.
lan Biddle, PhD, Newcastle University, School of Arts and Cultures, 20T1.
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Los maestros: el flamenco
como expresion de sociabilidad

Francisco Sdnchez Gomes nacio en el barrio de La
Bajadilla, situado en la ciudad gaditana de Algeciras,
el 21 diciembre de 1947. Fue el mas pequefio de una
familia humilde formada por otros seis miembros: sus
padres, Antonio Sanchez Pecino y Luzia Gomes
Gongalves, y sus cuatro hermanos: Maria (1935), Ra-
mon (1938), Antonio (1942) y Pepe (1945).1 Este am-
biente familiar fue esencial para Paco de Lucia en lo
personal y en lo profesional. Asi declar6 en 1985:

Naci en una familia donde todos eran guitarristas, mi
padre, mi hermano Ramon tocaba la guitarra y mi
hermano Pepe cantaba, y yo, que era el mas peque-
fio de los hermanos, vivia en un ambiente donde siem-
pre se estaba oyendo la guitarra y el flamenco, asi que
con cuatro o cinco afos ya conocia todos los ritmos
del flamenco.”

Segun el propio Paco, el ejercicio de tocaor fla-
menco fue la «dnica salida» que tuvo su padre para
ganarse la vida. La precaria situacidon economica de
la numerosa familia fue sustentada mediante el to-
que de Antonio Sanchez Pecino en las ventas y fies-
tas particulares de Algeciras.™ La juerga flamenca
posterior se cerraba a las claras del dia en el patio de
la casa de los Sdnchez-Gomes. En este espacio intimo
y privado se escenificaba un «flamenco de uso» ge-
nerado por la espontaneidad y la complicidad entre
sus artifices.” El contacto previo de Paco con el fla-
menco como practica social y simbolo identitario de
su comunidad lo mantendran unido eternamente a
su infancia como sinénimo de felicidad e inspiracién.?

16. TELLEZ: Paco de Lucia. £ hijo... op. cit, p. 22.

17. Ibidem, p. 41.

18. Alfredo GRImALDO: Historia social del flamenco, Barcelona: Peninsula, 2010,
pp. TMHI12.

19. Segln Kiko Mora, «frente a la reivindicacion de un «flamenco de uso» que
liga infimamente la experiencia a las prdcticas sociales y los deseos iden-
titarios de la comunidad, la denuncia de un «flamenco de cambio» que frag-
menta la experiencia y desterritorializa los espacios primigenios de
escucha en una actividad puramente consumistar. Kiko Mora: Las raices
del duende: lo trdgico y lo sublimo en el cante jondo, Samuel Amell (director),
Tesis Doctoral, Ohio: Universidad del Estado de Ohio, Departamento de Fi-
losofia, 2008, p. 395.

srenro 2240 €L CAMARON D€ LA ISLA
VY PACO D€ LUCIA

Caratula del disco £/ Camardn de la isla y Paco de Lucia
(Philips - 63 28 07,1972)

Tras interiorizar el compds flamenco como oyente
y observador, Paco comenzd a la edad de siete afios
su andadura como guitarrista. Sus maestros fueron
su padre y su hermano mayor, Ramon de Algeciras,
ambos admiradores y discipulos indirectos del to-
que del guitarrista Manuel Serrapi Sdnchez «Nifio
Ricardo». A pesar de tener una dilatada carrera como
acompariante desde los afios veinte, la primera gra-
bacion como concertista del Nifio Ricardo no se re-
gistrd hasta 1943, alcanzando su madurez artistica
en la década de los cincuenta.?' Seguin la taxonomia
de Manuel Cano,? el toque del Nifio Ricardo propi-
ci6 una nueva época en la historia de la guitarra fla-
menca denominada el Ricardismo; un estilo basado

20. Paco de Lucia: «Soy quien soy por haber nacido en Algeciras. Esos diez pri-
meros afos que pasé alli formaron el ser humano que soy ahora. Algeci-
ras constituye mi sefia de identidad, mi paraiso perdido. Yo, a Algeciras, siempre
he venido a curarme. Cuando estoy lleno de problemas, de angustias, de
estrés, vuelvo aquiy mis amigos me colocan en mi sitiox; refiriéndose a cuan-
do estd grabando solo en su estudio: «Es una sensacion de reforno a la ni-
fiez. No sé a qué se debe. Serd que en esa época yo era mas feliz, con menos
responsabilidades, mas limpio, mas puro». TéwLEz: Paco de Lucia. E hifo..., op.
cit, pp. 4344.

. Eusebio Riosa y Norberto Torres: Nifio Ricardo. Vida y obra de Manuel Se-
rrapi Sdnchez, Sevilla: Signatura, 2006, pp. 287-288.

22. Manuel Cano: La guitarra flamenca. Historia, Estudios y Aporfaciones al Arfe

Flamenco, Universidad de Cérdoba y Monte de Piedad y Caja de Ahorros de
Cordoba, 1987, p. 98.
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en la creatividad generada mediante el desarrollo ar-
monico y melddico, y un sentido del ritmo regido por
los canones establecidos en sus composiciones.? Un
escuela tocaora de la que formaron parte todos los
guitarristas flamencos nacidos en la década de los
cuarenta, a la cual pertenece Paco.?* Otros tocaores
que dejaron un marchamo propio en el instrumen-
to fueron Ramdn Montoya y Agustin Callejon «Sa-
bicas». Sin embargo, en su origen, la generacién de
Paco de Lucia no bebi6 de las fuentes musicales de
ambos. El motivo pudo ser el determinismo. En los
afios cincuenta, la musica de Ramoén Montoya y de
Sabicas no estuvo tan presente en los circulos fla-
mencos espafioles como la del Nifio Ricardo.? Es de-
cir, el vector ricardista en la futura obra de Paco
estuvo condicionado por dos factores: la preferen-
cia de sus mentores por este estilo de toque y la im-
posibilidad de acceder a distintas escuelas mediante
otras vias de conocimiento. Paco nunca ocultd su paso
por esta escuela tocaora y fueron numerosas las obras
con un claro acento ricardista, principalmente en sus
primeras obras discograficas; tales como El Duende
(Philips, 1972) o Fuente y Caudal (Philips, 1973),26 aun-
que con un repertorio técnico y una limpieza que no
percibiremos en la obra discografica de Nifio Ricar-
do.Z En el periodo formativo de Paco jugo un papel
protagonista la tradicién. El concepto de tradicion
surge como consecuencia de la modernidad,?® pe-
riodo en el que se reglamento la musica flamenca,
y que estd cimentado en base a su reinvencion pe-
riédica a una realidad social mutable, a la cual se ira
adaptando en consecuencia. No obstante, el flamenco
estuvo concebido como una tradicidn asociada a va-
lores transmitidos por via oral que deben mantenerse
inmutables tras el paso de una generacion a otra, con-
ceptualizandose de forma ambigua como una «tra-
dicién popular»?® asentada en ciertos codigos

23. Ri0JA y TORRES: Nifio Ricardo. Vida..., op. cit, pp. 335-337.

24. |bidem, pp. 340-352.

25. Claude Worms: «Paco de Lucia, un revolutionnarie traditionelr, De Standard,
2000, citado en TELLEZ: Paco de Lucia. El hijo..., op. cit, p.79.

26. R10JA y TORRES: Nirio Ricardo. Vida.., op. cit, p. 243.

27. El toque de Nifio Ricardo es caracterizado por Rioja Vdzquez y Torres Cortés
como elemental técnicamente y de «dspero sonido». Ibidem, pp. 142143.

28. Anthony Gippens: Consecuencias de la modernidad, Madrid: Alianza, 2004,
pp. 44-45.

29. Anjhara GOMmEZ: Patrimonio, discursos identifarios y recursos turisticos. Creacion
e inferpretacion de las imdgenes de Andalucia por el turismo japonés, Juan
Agudo Torrico (director), Tesis Doctoral, Universidad de Sevilla, Departamento

musicales y sociales posteriormente estereotipa-
dos. Tanto para Antonio Sdnchez Pecino como para
su hijo Ramon, maestros de Paco, el toque de Nifio
Ricardo era su tradicién. Antonio y Ramon, para-
fraseando a Orrego Salas, no utilizaron su tradicion
amodo de pared en la cual apoyarse para llegar mas
alla de la misma, sino como un lugar de confort y re-
fugio.3° Afortunadamente, Paco de Lucia no sigui6 el
ejemplo de sus docentes. Paco reconocio su subver-
sién hacia las estructuras preestablecidas por estos
desde sus comienzos:

Cuando yo era nifio empecé a componer mis falsetas,
me acuerdo de que mi padre estaba medio en contra
porque me veia un poco osado, como pretencioso. Ha-
bia ya un orden preestablecido, una manera de tocar,
unos esquemas para tocar la guitarra. Yo, de pronto,
empecé a dudar de esos esquemas.®

Otro miembro dorado de la generacion de los cua-
renta fue el gaditano Manolo Sanlucar. El conoci-
miento adquirido por él estuvo condicionado por un
contexto cultural similar al del maestro de Algeciras.
Sanlucar también tuvo como pedagogo durante la in-
fancia a su progenitor. Isidro Mufioz le transfirio su
tradicion: el toque en este caso del maestro Javier Mo-
lina. Este ultimo es considerado creador de la escuela
jerezana, que posteriormente enriquecerian la di-
nastia guitarristica de los Moraos, Paco Cepero y el
propio Manolo Sanlucar.® Isidro tenia que ir en bi-
cicleta de Sanlucar a Jerez para asistir a las clases de
guitarra impartidas por Molina.3® Las tomaba de oido,
sin partitura ni grabacion, y cuando llegaba a casa
practicaba lo aprendido. Manolo Sanlucar afiade que
«en mas de una ocasion, cuando llegaba de vuelta a
casa se le habia olvidado la clase del dia».3* Los pa-
ralelismos entre el toque transmitido por Javier Mo-

de Antropologia Social, 2011, p. 62, <hdl.handle.net/11441/23840> (consulta-
da el 4 de diciembre de 2019).

30. Juan Pablo GonzALez: (Tradicién, identidad y vanguardia en la musica chi-
lena de 1960», Aisthesis, n.2 38 (2005), p. 195, <revistaaisthesis.uc.cl/in-
dex.php/rait/article/view/508> (consultada el 4 de diciembre de 2019).

31. RioJA y TorRrEs: Nifo Ricardo. Vida..., op. cit, p. 1.

32. Norberto TorrEs: Guitarra Flamenca. Lo confempordneo y ofros escrifos, Se-
villa: Signatura, vol. 11,2005, pp. 140141.

33. Manolo Munoz Manolo Sanldcar en alma compartida. Memorias, Cordoba:
Almuzara, 2007, p. 89.

34. Ibidem.

86 - “ROSE-TA - REVISTA DE LA SOCIEDAD ESPANOLA DE LA GUITARRA, ne 14 - 2019



EL LEGADO DE PACO DE LUCIA: LA TRANSMISION DEL CONOCIMIENTO EN LA GUITARRA FLAMENCA CONTEMPORANEA

lina y el recibido por Isidro serian evidentes, pero sin
esos mecanismos de fijacion a los que se refiere San-
Idcar, el conocimiento adquirido por el alumno seria
mas liquido® y estaria mas condicionado por el en-
torno en el cual gestiond ese conocimiento recibido.
Asimismo, estaria mdas condicionado por el sistema
autopoiético de la propia musica flamenca. Este es-
tilo de toque «pertenecia», en el sentido que le da Si-
mon Mackerrel al verbo,* a los guitarristas formados
en la ciudad de Jerez de la Frontera. E1 mero hecho
de que la musica de un intérprete estuviera enraizada
con un estilo flamenco canonizado dentro del géne-
ro, como puede ser el Ricardismo, el Montoyismo o la
escuela jerezana de Javier Molina, aportaba un ma-

35. El término fiquido ha sido conceptualizado por el sociélogo Zygmunt Bau-
man para caracterizar a la modernidad. Segun Bauman, la /iquidez de los
paradigmas que han estructurado la sociedad moderna convierten al fu-
turo de esta en inseguro, imprevisible y dindmico. Véase Zygmunt BAUMAN:
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yor grado de autenticidad al discurso musical ela-
borado; generando un paralelismo entre autenticidad
y tradicion. La tradicidn de Isidro Mufioz fue trans-
ferida a su hijo Manolo Sanliucar mediante osmosis,
segun el propio guitarrista¥”. La escena queda reco-
gida en sus memorias:

Nos poniamos en el patio de la casa, situados uno fren-
te a otro y sentados en ambas sillas de anea. Asi, pa-
cientemente, iba mi padre inyectdndome aquella
musica que era mucho mas de lo que sonaba, que con-
tenia mucho mas de lo que decia. Aquella musica y
aquellas formas guardaban nuestra identidad. Con
ellas se habian expresado nuestros patriarcas; payos

Modernidad liquida, Buenos Aires: Fondo de Cultura Econdmica de Argen-
fina, 2002.

36. Simon McKRRELL: Focus: Scottish Traditional Music, Londres y Nueva York:
Routledge, 2016, pp. 4-5.

37. Muiioz: Manolo Sanlicar..., op. cit, p. 90.
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Paco de Lucia (© fotografia de Nacho Gonzdlez)

y gitanos, hablando de si mismos y hermanados por
un mismo dolor, por un mismo sentir, definiendo el
alma de nuestro pueblo. Que se define asi por la es-
piritualidad que comparte, mas que por la geografia
que ocupe.®®

Manolo Sanlucar y Paco de Lucia recibieron de sus
padres un conocimiento musical basado en unos pa-
rametros musicales complejos y categdricos. Pero a
ambos guitarristas les fue transferida mucho mas que
una musica codificada. Obtuvieron educacion mu-

38. Ibidem, p.125.

39. El término de «espacio subnacional» es aquel que se construye debajo del
nivel de un estado nacional y en el cual las personas construyen una «co-
munidad imaginada» a través de diversas prdcticas sociales, culturales y
simbdlicas que dan un significado distintivo al ferritorio. Matthew MACHIN-
AuTeNRIETH: Hamenco, Regionalism, and Musical Herifage in Southern Spain,
Londres y Nueva York: Routledge, 2017, pp. 7-9.

40. Lo que acerca a las gentes no es la comunidad de opiniones, sino la con-
sanguinidad de espiritu». Marcel ProusT: £n busca del tiempo perdido, 2.

sical, una posicidn artistica y vital ubicada en un gé-
nero musical que funcioné como espacio conceptual
subnacional®® para todos aquellos que se formaron
a partir de esos mismos mecanismos de aprendiza-
je. Este punto de partida comun para Manolo San-
Idcar, Paco de Lucia y otros muchos flamencos de la
época dio una vision homogénea sobre lo que signi-
ficaba ser un musico flamenco. Este discurso doto de
una identidad a la comunidad musical flamenca. En
lugar de usar dicha identidad en el sentido proustiano
del término,* desde la flamencologia de los afios cin-
cuenta se propuso una narrativa esencialista, asen-
tando de forma aplastante a la tradiciéon como un
dogma y no como una via de evolucién musical. Afor-
tunadamente, con Paco y Manolo al timon, el barco
de los guitarristas flamencos comenzo6 a llenarse de
disidentes parricidas en términos musicales y freu-
dianos.

Paco, el cante y el baile:
un viaje desde la estructuracion
hacia la composicion

Cuando yo era pequefio, mi maxima ilusién era entrar
en un ballet 0 en un teatro de variedades con alguna
figura como Valderrama o Pepe Marchena, tocar para
cantar y que mientras la bailarina se cambiara de
ropa, tener un solito de guitarra. Ese era mi suefio.”!

Practicamente hasta los afios setenta, cuando un
hombre*? enfocaba su vida profesional hacia la gui-
tarra flamenca sabia que su rol estaba marcado de
antemano: consistiria en armonizar la melodia crea-
da por el cantaor o la cantaora; o los movimientos del
bailaor ola bailaora de turno, ya fuera formando par-
te de la performance o de la grabacion de un LP. Paco
de Lucia no fue menos que los tocaores de su época
y empez6 en la industria como subalterno del cante
0 del baile. Ademas de esta sumision per se asigna-
da, los mismos guitarristas flamencos se identifica-

Ala sombra de las muchachas en flor, Buenos Aires: E. Santiago Rueda, 2001,
p.12.

41. Declaracion de Paco de Lucia recogida en La busqueda, Universal Music Spain
D.L, Madrid, 2014.

42. Segun la investigadora Eulalia Pablo, hasta la guerra civil espafiola hubo
excelentes mujeres guitarristas, pero con la llegada del franquismo a las
mujeres se les arrebato el instrumento y hasta el siglo XXI no habra guita-
rristas del género femenino en la industria. Véase Eulalia PABLo Lozano: Mu-
jeres guitarristas, Sevilla: Signatura, 2009.
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ban como «cantaores frustrados».®® Es decir, la mu-
sica del guitarrista flamenco estuvo por convencion
y conviccion ligada a los intérpretes vocales y dan-
cisticos del género. Paco de Lucia comenzé acompa-
fiando a su hermano Pepe en 1961, con el que gand
un premio en el Concurso Internacional de Cante Fla-
menco de Jerez de la Frontera en mayo de 1962.4 Deu-
dores de una formacidn similar, el toque y el cante
de uno y otro se interrelacionaban para generar una
textura musical que manifestaba unos patrones
artisticos comunes.*® Tras acompafiar a Pepe, Paco
anduvo los siguientes diez afios con flamencos pro-
venientes de contextos, patrones y perspectivas
diferentes a las suyas. Sin embargo, durante los pri-
meros treinta afios de vida del algecirefio, aproxi-
madamente, la divergencia estilistica que habia
entre un intérprete y otro era superficial desde un
punto de vista estético, debido a la importancia que
tenia la coherencia estructural en la experiencia mu-
sical. Esta concienciaciéon comun consentia que los va-
lores adquiridos por unos flamencos se convirtieran
en recursos musicales inclusivos para otros, mientras
que estos fueran articulados dentro de los codigos es-
tablecidos por la metanarrativa® de los flamencdlogos
y flamencos de los afios cincuenta, sesenta y seten-
ta. Paco durante toda su vida mantuvo el interés por
conocer todos los repertorios posibles, pisando,
como él mismo expreso, las huellas discursivas de Igor
Stravinsky.”” No obstante, el paso decisivo del musi-
co algecirefio desde la estructuracion hacia la crea-
cion de nuevos paradigmas fue durante aquellas
décadas.

43. Como Paco de Lucia, el maestro del toque jerezano, Manuel Moreno Jun-
quera «Moraifo Chico» (1956-20T1), identifica a los guitarristas como «cantaores
frustados». Ivain PUENTE: Reportaje del guitarrista Moraito Chico, Sevilla: Gi-
ralda TV, 2010, <youtube.com/watch?v=YKTWn_mOmGQ> (consultada el 3 de
octubre 2018).

44. Pepe gand un primer premio dotado con treintay cinco mil pesetasy Paco,
debido a la impresion que causd entre el jurado que un nifo de tan sélo
catorce anos tocara con ese dominio el instrumento, también fue benefi-
ciado con una prima econémica de cuatro mil pesetas. El padre del duo ar-
tistico recurre a ese dinero para marcharse a Madrid e intentar alli labrar
un futuro para sus hijos. TELLEZ: Paco de Lucia. El hijo... op. cit., p. 8].

45. Las grabaciones de Pepe y Paco de Lucia han sido remasterizadas y reco-
piladas recientemente en un doble CDs titulado Los Chiquitos de Algeciras
- Antologia Inédita (19611988), (Warner, 2016).

46.SegUln Lyotard, las metanarrativas operan, a fravés de la inclusion y la ex-
clusion, como fuerzas homogeneizadoras, organizando la heterogeneidad
en terrenos ordenados; silenciando y excluyendo ofros discursos, otras vo-

La transmision del conocimiento
a través del baile: entre la estructura
y la desterritorializacion

Uno de los bidgrafos de Paco, Don Pohren, con-
firmé que «el acompafiamiento al baile le vino ro-
dado debido a su formacién completa y a su sentido
impecable del compas».*® Evidentemente, es impo-
sible armonizar un baile flamenco sin una adecua-
da formacion técnica previa. Sin embargo, como
apunta Berlanga, la estética de la musica flamenca
ha sido el resultado de la simbiosis entre la guitarra
y el baile flamenco.*? Tocar para el baile prepondera
la funcién ritmica del instrumento y los guitarris-
tas de la generacion de Paco realizaron esa funcion
en tablaos o en compafiias de baile, obteniendo gra-
cias a esta labor un dominio absoluto del compas.
Algunos ejemplos son los guitarristas Paco Cepero,
Manolo Sanldcar o Victor Monge «Serranito»; todos
pasaron por la «<academia» flamenca de los tablaos
madrilefios, donde aprendieron a sujetar el compas
entre sus cuerdas, las bailaoras y los vocalistas fla-
mencos.®® Paco de Lucia nunca trabajé en los tablaos,
pero toco para el baile en las compariias de José Gre-
co, Antonio Ruiz Soler «El Bailarin» y Antonio Ga-
des, tanto en Espafia como fuera de las fronteras
nacionales.

Tras ganar el Concurso Internacional de Cante Fla-
menco de Jerez, el bailarin José Greco conto con Pepe
de Lucia y, posteriormente, con Paco para una gira
mundial. Paco de Lucia entre 1963 y 1966 sumo dos

ces en el nombre de los principios universales y los objefivos generales». John
SToRev: Teoria cultural y feoria popular, Barcelona: Octaedro, 2002, p. 237.

47. Paco de Lucia lo expresd con estas palabras: «Stravinski decia ‘fodos los mu-
sicos se influencian unos de ofros,y decia de si mismo 'y los genios direc-
tamente robamosy eso es lo que hay que hacer. Agarrar de todos lados y
hacer todo eso tuyo». Daniel HERNANDEZ y JesuUs DE DIEGo: Francisco Sdnchez:
Paco de Lucia [DVD]. Universal Music Spain, Madrid, 2000.

48. «Paco de Lucia. La voz de la guitarrar, La Nueva Albored, enero-junio, viil,
n° 28 (2014), pp. 5-6, <juntadeandalucia.es/cultura/centroandaluzflamenco/
NuevaAlborea/Revistas/Alborea28.pdf> (consultada el 3 de octubre de 2018).

49. Miguel Angel BErLANGA: «La originalidad musical del flamenco: el compds,
Sinfonia virtual. Revista de mdsica y reflexion musical, n.2 26, enero (2014),
p.1, <sinfoniavirtual.com/flamenco/flamenco_compas.pdf> (consultada el
4 de diciembre de 2019).

50. Paco Cepero nos recalcd personalmente que los tablaos fueron los espa-
cios donde él estudic. 15 de mayo de 2017.
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aros de gira con la compariia del ballet clasico-espafiol
dirigida por José Greco. En un impasse de la gira con
el bailarin italiano, el clan artistico de los Lucia fue
contratado por la compafiia de uno de los intérpre-
tes méas importantes de la historia del flamenco, el bai-
laor Antonio Ruiz Soler «El Bailarin». Antonio cont6
para el cortometraje «Antonio en las cuevas de Ner-
ja» (1963) con Paco, Pepe y Ramodn de Algeciras.s'y,
por ultimo, en junio de 1967, Paco de Lucia se mar-
chd de gira por Sudamérica con otro bailaor de épo-
ca, Antonio Gades. Su participacion en las diferentes
giras mencionadas amplid su conocimiento técnico
y conceptual del instrumento.

En su primera gira internacional de la mano de la
compaiiia de José Greco tuvo un encuentro que sera
fundamental para su carrera como guitarrista. En
1963, el guitarrista pamplonés Agustin Gémez «Sa-
bicas» vivia en Nueva York y cuando un grupo de fla-
mencos actuaba en dicha ciudad, Sabicas siempre se
interesaba por conocer a sus miembros. Al pamplonés
le mencionaron la forma de tocar del jovencisimo
Paco de Lucia y a continuacion fueron presentados.s?
Paco de Lucia se referira afios después a ese encuentro
como «clave en su desarrollo como guitarrista».53 El
gaditano explico que Sabicas le pidi6 que tocara un
poco. Tocd por una serie de palos y cuando terming,
el guitarrista ubicado en EEUU le dijo «tocas bien, pero
un guitarrista tiene que tocar su propia musica». De-
liberadamente o no, Sabicas le transmitié una nue-
va forma de entender la guitarra flamenca. A partir
de entonces, Paco de Lucia adopt6 la condicién de
compositor y se alejd de la mera recreacion ricardista.
La creatividad necesaria para crear composiciones
propias es un impulso individual del intérprete, sin
embargo, como expresa Inmaculada Marqués, esta

51. Véase en Emilio Ruiz: 1908. La Espania de la copla [DVD]. Productores:
Canal Sur Television, Ircania Producciones, 2017

52. Francisco SANCHEZ La busqueda [DVD], Universal Music Spain D.L., Madrid,
2014.

53. Ibidem.

54. Inmaculada MARQuEz: El flamenco como vehiculo de la religiosidad popular,
Cristina Cruces RoLbAN y José Miguel Diaz (dir), Tesis Doctoral, Universidad
de Sevillg, 2017, p. 96, <idus.us.es/xmlui/handle/T1441/64714> (consultada el
3 de octubre de 2018).

55. Junto a Ricardo Modrego grabd el disco 12 hits para guitarras flamencas
(Polygram Ibérica, 1965).

56.J0sé Manuel Gamboa ha documentado el inferés del pablico americano
por la guitarra flamenca desde la primera mitad del siglo xx; una disposi-
cion hacia el instrumento como solita que no serd compartida por el po-
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actitud supone «una proyeccion de la historia cultu-
ral del intérprete y de la comunidad a la que se le aso-
cia».3* En el circuito flamenco espafiol, Paco de Lucia
hubiese seguido la hoja de ruta marcada a los guita-
rristas de la época que hemos adelantado. En él no hu-
biese conocido a guitarristas como Sabicas, Mario
Escudero, Ricardo Modrego® o a un publico para el
cual la guitarra era una orquesta en si misma y no un
mero adjunto del cante o el baile.5¢ En Espafia, el to-
que de Paco habria estado condicionado por esa fun-
cién y en cierta medida, habria ajustado sus
condiciones a la recreacion y menos a la creacion.

En 1963 Paco de Lucia toc junto a Antonio «FEl Bai-
larin» en un cortometraje. Antonio supuso un cam-
bio radical en la estética de la danza flamenca en
Espafia. El baile que imperaba en tablaos y especta-
culos flamencos de los cuarenta y los cincuenta era
del estilo marcado por Vicente Escudero y protago-
nizado en los sesenta por Antonio Gades. Un baile so-
brio, rigido, teldrico y descendente, donde primaba
la «hipermasculinizacién».” Antonio no seguira el
«Decdlogo» redactado por Vicente Escudero®®y trae-
ra de EEUU un baile barroco, con tendencia a la «hi-
percorporeidad».%® Posteriormente, Paco de Lucia
acompafio de gira a un paladin de la hipermasculi-
nizacién, Antonio Gades. El maestro bailaor triunfo
alla por donde fue, incluyendo Espafia. Este cambio
ala hora de acompafar diferentes estilos de danza
también fue una manera de aprender de dos maes-
tros con diferentes librillos. Este tipo de aprendiza-
je podia darse también en los tablaos acompafiando
a bailaores de diversas escuelas, sin embargo, la ca-
lidad artistica de los bailaores y bailaoras que ejer-
cian en los tablaos no llegaba a la de estos intérpretes,
respetados internacionalmente.

blico en Espana hasta la década de los setenta. José Manuel GAMBOA: jEn
er mundo! De cémo Nueva York le mangé a Paris la idea moderna de flo-
menco 2: lamenconautas. 2° Parte: El crack de la bolsa y los cracks del fla-
menco, Sevilla: Athenaica, 2017, pp. 101194.

57. Fernando Lopez: De puertas para adentro. Disidencia sexual y disconformidad
de género en la fradicion flamenca, Madrid: Egales, 2017, p. 4.

58. José Luis NAvARRO: Historia del baile flamenco, Sevilla: Signatura, vol. Il, 2008,
p. M.

59. Cristina CRucEs: «De cintura para arriba: Hipercorporeidad y sexuacién
en el flamenco, Enfrefejidos saberes, Actas del IV Seminario de la AUDEM,
Sevilla, 17-X-2003, pp. 1-30, <193.147.33.53/selicup/images/stories/actas
sevilla/comunicaciones/CRUCES.pdf> (consultada el 4 de octubre de
2018).

- 2019



EL LEGADO DE PACO DE LUCIA: LA TRANSMISION DEL CONOCIMIENTO EN LA GUITARRA FLAMENCA CONTEMPORANEA

La gira de Paco con Antonio Gades no fue signifi-
cativa exclusivamente por el sobresaliente aprendi-
zaje a nivel ritmico que alcanzé de su mano, sino por
el acercamiento a otros géneros musicales. Uno de los
paises que visité fue Brasil y alli conoci6 la bossa nova.
Segun el musicélogo Faustino Nufiez, a Paco «le vol-
vi6 loco» esta musica y su condicién armanica fue apli-
cada a sus composiciones, hasta entonces muy
restringidas por la métrica tradicional.®® Esta vision
de Paco influy6 de forma colateral a la estética de la
guitarra, obligando indirectamente a los guitarristas
posteriores, a cruzar las piernas para colocar la gui-
tarra y de esa forma disponer de mayor facilidad para
combinar diferentes acordes en pocos compases.

La transmisiéon del conocimiento
a través del cante:

entre la desterritorializacién

y la territorializacion

Cuando yo of a Camaron la primera vez me impre-
siond. No podia creer lo que estaba oyendo. A partir
de ahi fue mi héroe para toda la vida. Yo habria dado
lo que fuera por tener esas capacidades para cantar,
que ha sido mi suefio de siempre. Yo pienso que el ins-
trumento mas puro que existe es la voz humana.®?

Tras su LP junto a su hermano Pepe (Hispavox,
1963), sera entre 1964 y 1970 cuando Paco de Lucia
colabore con mayor asiduidad con cantaores y can-
taoras. Entre ellos podemos destacar las grabaciones
del guitarrista junto a El Sevillano (Philips, 1964), Nifia
de la Puebla (Belter, 1966), El Chato de la Isla (Poly-
dor, 1966), Manuel Soto «Sordera» (Polydor, 1966), Fos-

60. Faustino NUNEz: «Paco de Lucia: 50 afios de la mejor musica espafiolay,
Curso de Flamenco en Red, 30 de noviembre de 2016, <youtube.com/watchv=
cgdT81Cgkx0&t=2214s> (consultada el 4 de octubre de 2018).

61. Los emigrantes Mario Escudero y Sabicas, ambos conocidos por Paco tras
sus giras por América, grabaron un disco juntos titulado The Fantastic Gui-
fars of Sabicas And Escudero (Decca, 1958) y en portada aparecen con las
piernas cruzadas. Aunque la postura seria popularizada por Paco de Lucia
anos después, Sabicas y Escudero también utilizarian esta postura para fo-
car la guitarra flamenca.

62. HERNANDEZ y DE DIEGO: Francisco Sdnchez..., op. cit

63. {Anuncio de concierto, Abc, 2311971, p. 84.

64. Silvia CaLapo: £ negocio del flamenco. Sevilla: Signatura, 2007, pp. 62-63.

65. Pedro Iturralde Quintet feat y Paco de Lucia, lamenco-Jazz (MPS Records,
1967).

forito (Belter, 1968), Camarodn de la Isla (Philips, 1969)
o El Lebrijano (Polydor, 1970). Para Paco de Lucia se-
ran afios de experimentacion, formacién y en los que
se consolidara definitivamente como la primera figura
de la guitarra flamenca. En la década de los sesenta
acompafiard al baile, al cante, hara grabaciones a duo
con su hermano Ramon o con Ricardo Modrego, y gra-
baréa sus dos primeros LPs en solitario. Con excep-
ciones como su actuacion en el Teatro de la Zarzuela
(Madrid) en marzo de 1971,%3 principalmente, su fun-
cion en Espafia se limitard a la de acompafiante has-
ta el impacto comercial del single «Entre dos aguas»
en 1975.%4 Como nota distintiva de este periodo ar-
tistico, concretamente en 1967, el gaditano participara
por primera vez en un disco de jazz junto al saxofo-
nista Pedro Iturralde.®® Segun los estudios de Ivan Igle-
sias,® el jazz tuvo adeptos en Espafia desde la década
de los cuarenta y en los sesenta se constituyd una
«compacta minoria»® alrededor de este género mu-
sical. Sobre la aportacion de Paco al disco, Calvo y
Gamboa afiaden que fueron «breves injertos en el ma-
terial previamente arreglado por Iturralde que deli-
beradamente escogio temas neutros».s®

El mismo afio en el que se publico el primer LP de
Paco y Pepe de Lucia, sali6 al mercado un libro con
las bases de la posteriormente denominada escuela
mairenista.®® El manual titulado Mundo y formas del
cante flamenco (1963), escrito por el cantaor Anto-
nio Mairena y el poeta Ricardo Molina, tendra una
influencia decisiva en todos los aspectos que com-
prenden al cante flamenco de la década y sus pre-
misas se mantendran al alza entre los aficionados e
intérpretes hasta los afios ochenta aproximada-
mente. Entre otras consideraciones sobre el cante, el
mairenismo justificara la autenticidad del mismo con

66. vdn IGLESIAS: {Re)construyendo la identidad musical espaiiola: el jazz y el
discurso cultural del franquismo durante la Segunda Guerra Mundialy,
Historia cultural online, n.° 23 (otofio-2010), pp. 119135, <dialnet.unirioja.es/
senvlet/articulo?codigo=3671074>, (consultada el 4 de octubre de 2018).

67. José Maria GARciA: «El jazz en Espaiia, hoy», Del fox-frot al jazz flamenco.
El jazz en Espania: 19191996, Madrid: Alianza, 1996, pp. 215-254.

68. Pedro CALvo y José Manuel GAMBOA: Hisforia- Guia del nuevo flamenco.
El duende de ahora, Madrid: Guia de musica, 1994, p. 165.

69. Véase José Maria BONACHERA: Teoria y juego del mairenismo, Sevilla:
Renacimiento, 2015.
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juicios raciales, geograficos y sociales.” De hecho, fue
en la década de los sesenta cuando el flamenco co-
menz4 a manipularse como instrumento politico; una
utilizacion con fines partidistas que se sigue practi-
cando en nuestros dias.”

La década de los sesenta y setenta puede ser con-
siderada como una de las épocas doradas del cante;
segun Steingress, producto artistico fruto de la ex-
periencia humana de cada cantaor y su relacion con
la realidad colectiva en la que se desarrolla.” Por el
contrario, el mairenismo consideraba que el cantaor
debia experimentar la realidad representada a
través del cante, para asi ser concebido como un pro-
ducto valido en términos artisticos.” Los cantaores
coetaneos a Paco obtuvieron una formacion cantaora
mediante la transmision oral y, sin bien es cierto que
los paralelismos entre ambas realidades no se man-
tenian, en lineas generales, este medio de conoci-
miento autentificaba las tematicas escogidas para la
reinterpretacion del cante. Hay que tener en cuenta
que los discos de flamenco eran caros, de ventas mi-
nimas y cuyas producciones no duraban mas de
una tarde de estudio.” Por lo tanto, la posibilidad de
acceder a las piezas grabadas por otros cantaores e
intentar a través de ellas conocer otros estilos era di-
ficil.”® Propiciada por una formacién en el ambiente
familiar desde la mas tierna nifiez, el cantaor emer-
gente solia tener muy interiorizados los ritmos, las le-
tras y los estilos conocidos a través de sus mayores.
Esto cambiaria para aquellos artistas que salieron
rapidamente de su entorno musical y siguieron de-
sarrollando sus carreras en otros contextos cultura-
les, como lo fueron los tablaos madrilefios. En ellos

70. Antonio Mairena: «El cante es para mi: cante gitano de la provincia de Se-
villa. De ahi no salgo ni se puede salir. Concedo que hay algunos valores
en la escuela de Cddiz y ain en la de Mdlaga. Y es porque los cantes de
Cddiz son mds comprensibles, mds féciles, mds pegadizos, mds superficiales
[.] Me defiendo de cantar peteneras, serranas, fandangos y cantes levan-
tinos porque los considero cantes impuros inventados por los payos». José
Manuel GAmMBOA: «Mairenismor, Mdsica oral del sur, n.2 6 (2010}, p. 109.

. Gerhard SteINGRESS: «El flamenco como patrimonio cultural o una construccion
artificial mds de la identidad andaluza», Anduli, n21(2002), pp. 43-64, <dial-
net.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=1972850> (consultada el 4 de di-
ciembre de 2019).

72. STEINGRESS: Sociologia del canfe..., op. cit,, p. 30.

73. Ibidem, pp. 36-37.

74. CALADO: £ negocio... op. cit, pp. 59-62

75. Paco Cepero, guitarrista de la generacion de Paco de Lucia, explicd las di-

ficultades para oir musica flamenca en aquellos afios: «<Recuerdo que en

7

-

coincidieron cantaores y cantaoras de diversos te-
rritorios musicales y la actuacion diaria frente a una
audiencia heterogénea condicionard la expresion del
cante como manifestacion objetiva de una mayor alie-
nacion entre el artista y el publico.”

El Lebrijano y Camaron de la Isla, cantaores que
fueron acompafiados por Paco de Lucia en sus inicios
profesionales, manifestaron cémo y cuando cono-
cieron el cante:

Yo empecé a cantar en mi casa desde pequefio, escu-
chando cantar a mi madre y a mis tios. Soy cantaor
desde que tengo quince afos. Ahora tengo treinta y
la evolucion ha sido total. Yo empecé a cantar las co-
sas que escuchaba, sin tener consciencia clara delo
que queria, ahora es distinto. Busco una fuente de
musica nueva. [...] Lo que no se puede hacer es can-
tar el cante de Manuel Torre por seguiriya, eso ya
estd hecho, hay darle una nueva personalidad, hay
que crear.”

Yo sali de San Fernando con principios de uno y de
otros cantaores desconocidos. De alli sali cantando las
bulerias, los tangos, los fandangos, las soleds, las se-
guiriyas, pero luego viene uno a Madrid, comienza a
conocer mas cosas y, si tienes aficién y te gusta, tra-
tas de aprenderlas.”®

Cuando Camaron de la Isla grabo su primer LP,
Paco de Lucia tenia una carrera dilatada como gui-
tarrista.”® Como hemos sefialado, el radio de accién
del guitarrista estuvo alejado de los circulos flamencos
en los que se foguearon cantaores jovenes a los que

aquella época nosotros teniamos que poner la radio a las cuatro de la tar-
de para escuchar los discos que venian de América; de Sabicas, de Mario
Escudero, y habia que irse a la casa de aquel que tuviese radio, porque no
todo el mundo la tenia» Presencias flamencas en la UCA: Paco Cepero
enfrevistado por Fermin Lobatén, FER 2014/2015, <youtube.com/
watchv=E9_Fm2um4qY&+=1508s>, (consultada el 4 de octubre de 2018).

76. STEINGRESS: Sociologia del canfe..., ap. cit, p. 37.

77. Rifo y geografia del cante, capitulo 44, RTVE, emitido el T1 de septiembre de
1972, <youtube.com/watchv=zBl4Ljpjkmo>, (consultada el 4 de octubre de
2018).

78. Rifo y geografia del cante, capitulo 74, RTVE, emitido el 23 de abril de 1973,
<youtube.com/watch?v=dXQq16YkwNo>, (consultada el 4 de octubre de 2018).

79. Camarén de la Isla con la colaboracion especial de Paco de Lucia. Al verte
las flores lloran (Philips, 1969).
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acompafid, como fueron el propio Camardn, Juan Can-
tero o El Lebrijano. Retirado de las constricciones mai-
renistas y los esencialismos, la musica de Paco tuvo
una evolucion manifiesta gracias a la realidad social
en la que pudo desarrollarse y a su propia creatividad.
Los nuevos recursos musicales que fue incorporan-
do al abecedario del flamenco seran transmitidos a
los cantaores jovenes a los que acompafio.®° Lebrijano
y Camardn comenzaran sus carreras discograficas en
un contexto musical caracterizado por la carga et-
nicitaria concedida a las estructuras sonoras fla-
mencas. La etnicidad siempre ha sido un componente
constitutivo de la musica flamenca; podriamos decir
que el flamenco es «etnicitario en potencia», tal como
teoriza Josep Marti.® Sin embargo, desde la década
de los sesenta los discursos formulados por la fla-
mencologia presentaran al flamenco como una «mu-
sica étnica», dignificando ciertos productos musicales
«sujetos a las leyes del folklorismo, con un compo-
nente ideacional marcado por el tradicionalismo y
una vision muy estrecha de correspondencia étnica
que a nivel formal se traduce en su fijacién y fideli-
dad a unas formas ideales».8?

Paco de Lucia también considero que el flamenco
era una musica con un valor étnico definitorio:

Yo he vivido desde mi nifiez con los gitanos. Mi filo-
sofia para conla vida la he aprendido de los gitanos.
Hubo una crisis en mi vida porque yo he vivido como
gitano siempre, pero un dia me di cuenta que yo no
era gitano. Esto me creé un conflicto. Esa fue la épo-
ca en la que yo traté de aprender mds musicas, a jun-
tarme con otros musicos, porque dentro de la cultura
gitana hay mucho culto a lo antiguo. Yo he tenido la
necesidad de descubrir cosas, de saber cosas, pero la
satisfaccion mas grande es ver que todos esos gitanos
jovenes siguen mi camino. Esto me da mucha segu-

80. Paco de Lucia incorporard falsetas de sus discos en solitario en los discos
de Camarén. Oigase Paco de Lucia: «El tempuly, Fantasia flamenca (Philips,
1969) y Camarén de la Isla con la colaboracion especial de Paco de Lucia
«Al verte las flores llorany, A/ verte las flores lloran (Philips, 1969).

. Siguiendo las premisas de Marti, el flamenco no es una «<musica étnica» en
tanto que no proviene de un origen mitoldgico ni ahistérico y su marca de-
finitoria no es la de expresar etnicidad. Un discurso que casa perfectamente
con el expuesto por los flamencélogos primitivos. Sin embargo, actualmente
se considera una musica con una «etnicidad en potencia» porque, sin ser
el elemento que lo define en su totalidad, puede representar una etnicidad
sine qua non podria materializarse como representante colectivo a nivel sen-
sitivo. Josep MARTi: «MUsica y etnicidad: una introduccion a la problemdti-

-

ridad. Porque en definitiva los mejores que hacen el
flamenco en Espaiia son los gitanos.83

Con estas declaraciones y las teorias de Marti po-
demos establecer ciertos paralelismos. Paco de Lucia
reconoce, en cierto grado, que el valor representati-
vo de esta musica estriba en su cardcter étnico, po-
tencidndose como recurso expresivo para articular
la identidad particular de este género musical. Pero
élno indica que la etnicidad deba servir para ponti-
ficar seguin qué estructuras sonoras del género o para
desacreditar otras, como si hace el neojondismo, sino
que es un caracter instaurado en el plano expresivo.
De hecho, Paco tuvo presente que la etnicidad es una
caracteristica del flamenco, pero no la conceptuali-
z6 como algo antitético a la globalizacién en la que
desarrollard su obra, sino como «fiel aliado» para dar
identidad a la misma.® Basandonos en los conceptos
creados por Félix Guattari, Gillies Deleuze y utiliza-
dos por William Washabaugh,® podemos afirmar que
la musica de Paco cuando comienza a reflejar esas di-
namicas de des-re-territorializacion coincidira con la
territorializacion musical de jovenes como Lebrijano
o Camaron. La obra discografica de este ultimo, al que
acompafiard mas que ningun otro cantaor, sera
consecuencia de la colision entre ambas fuerzas. La
union profesional entre ambos intérpretes produci-
rd entre 1969 y 1977 un total de nueve discos, en los
cuales Paco de Lucia, con la colaboracion de su pa-
dre Antonio Sanchez Pecino, transmitira su territo-
rio musical al cantaor, como han documentado
investigadores como Norberto Torres y Juan Zagalaz.8é

El concepto de «territorio» segin Guattari y Rolnik:

puede ser relativo tanto a un espacio vivido como a
un sistema percibido dentro del cual un sujeto se sien-
te «una cosav». El territorio es sinénimo de apropia-

cav, TRANS Revista transcultural de musica, 2 (1996), <sibetrans.com/trans/ar-
ticulo/283/musica-y-etnicidad-una-introduccion-a-la-problematicas, (con-
sultada el 4 de octubre de 2018).

82. Ibidem.

83. Entrevista a Paco de Lucia <youtube.com/watchv=UtktKDXTvU4> (consultada
el 4 de octubre de 2018).

84. MarTi: \MUsica y Enicidad: una infroduccion..., op. cit:

85. WASHABAUGH: Flamenco Music and National Identify... op. cit, pp.137143.

86. Véase Norberto TorrEs: «<Camardn, la voz inferior de Paco de Luciav, £/ ofivo,
n.2 45/46 (1997), pp. 199-223; Juan ZaGALAZ «El trazado melddico en las bu-
lerias grabadas por Camardn de la Isla junto a Paco de Lucia (19691977),
Revista de musicologia, vol. x1, n.2 2 (2017), pp. 565-592.
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cidn, de subjetivacion fichada sobre si misma. Eles
un conjunto de representaciones las cuales van a des-
embocar, pragmaticamente, en una serie de com-
portamientos, inversiones, en tiempos y espacios
sociales, culturales, estéticos, cognitivos.8”

Como hemos adelantado, el guitarrista andaluz
aprendid unos codigos musicales durante su forma-
cion inicial, pero también identitarios; referencias que
lo vinculardn a un espacio fisico y a una comunidad.
En su etapa inicial construira su territorializacion. E1
proceso de desterritorializacion lo transito cuando se
alejo de esos «centros de fuerza mayoritaria y cen-
tripeta» que ejercian sus maestros tradicionalistas y
los circulos flamencos de la época, con todo lo que ello
supuso para su carrera: grabar discos dedicados ex-
clusivamente a la guitarra, dar conciertos como
concertista, comenzar a trabajar como compositor,
etc. Consideramos que el flamenco es un arte porque
ha tenido «vectores de territorializacién y desterri-
torializacién»® que lo han actualizado desde su na-
cimiento. No obstante, algunos autores han
contemplado al flamenco como un territorio sin inter-
acciones y otros han querido «reterritorializarlo» de
arriba abajo futilmente para su patrimonializa-
cion;® ambos grupos limitando, inconscientemente,
su multilinealidad.

Los discos grabados por estos dos musicos son la
conclusion del proceso de territorio-desterritoriali-
zacion-reterritorializacion.?® No se puede hablar de
una obra regresiva a la «territorialidad primitiva»®
a pesar de los estilos relativamente candnicos de las
piezas grabadas, todo lo contrario, es un ejemplo de
reterritorializacion musical. Esta conclusion se fun-
damenta en dos argumentos: en primer lugar, los au-
tores anteriormente citados han demostrado con sus

87. Félix GuattARI y Suely Rownik: Micropolitica. Carfografias del deseo, Madrid:
Traficantes de Suefos, 2006, p. 372.

88. Maria Teresa HERNER: Territorio, desterritorializacion y reterritorializacion: un
abordaje tedrico desde la perspectiva de Deleuze y Guattari», Huellas, n.213
(2009), p.167.

89. STEINGRESS: «El flamenco como patrimonio..., op. cit, pp. 43-64.

90. HERNER: «Territorio, desterritorializacion y referritorializacion..., op. cit, p. 170.

91. Ibidem.

92. Ruth Helena JaramiLLo: «Cavilaciones sobre territorio, globalizacion e iden-
tidady, Turismo y sociedad, 3 (nov. 2004), p. 58.

93. Entrevista a Manuel Molina para el programa Flamenco & Cronopios, pre-
sentado por Anfonio Ortega y emitido el dia 8 de mayo de 2015 en 8TV, <you-
tube.com/watch?v=aelbpYHIP1Y&=1268s> (consultada el T1 de octubre de
2018).

andlisis el caracter creativo que gravita en las piezas,
y en segundo lugar, como consecuencia de la creati-
vidad advertida y la ponderacién que reciben desde
la industria cultural, actualmente se han convertido
en imaginarios colectivos, transnacionales y centra-
les de la cultura flamenca.?? Por estas razones se ha
creado un nuevo territorio en constante recons-
truccion gracias a la creatividad ejercida por los in-
térpretes posteriores.

Manuel Molina sefiald la disyuntiva en la que se
encuentran todos los cantaores y guitarristas fla-
mencos posteriores al tindem formado por los ga-
ditanos: «Camarén y Paco de Lucia han hecho dafio,
positivamente. Todo el mundo quiero tocar como Paco
0 cantar como Camaron y eso es malo»®. A conti-
nuacion, el trianero da un consejo para afrontar la
disyuntiva: «En un arbol no hay ninguna hoja que sea
igual. Pues imaginate que Camardn es una hoja, sé tu
otra».%

Actualmente, la obra de Paco y Camaron sigue in-
fluyendo a todos los conocedores del género. Los in-
térpretes y aficionados, en mayor o menor medida,
conocen la musica de ambos antes que la de muchos
otros.?® En un futuro, ¢seguirdn conceptualizandose
como perennes hojas del afiejo arbol del flamenco clé-
sico?, ;0 por el contrario se convertiran en las raices
de un nuevo arbol de conocimiento?

A nuestro juicio, Paco de Lucia y Camardn de la Isla
no fueron un par de hojas del modelo tradicional «ar-
borescente», sino los precursores del modelo de pen-
samiento «rizomatico» en la cultura flamenca.?® A
partir de entonces muchos musicos filtraran el fla-
menco a traveés de este modelo de pensamiento y no
lo concebirdn como una musica enraizada y ramifi-
cada. Los creadores de sendos términos sefialan que
no son dos modelos de pensamiento incompatibles

94. Ibidem.

95. Miguel Espin Sanchez y Cristina Vargas Cafiadas propusieron una unidad
diddctica enfocada a nifios y nifias de 6° curso con los objetivos de «hacer
llegar al nifio contenidos musicales a fravés del flamenco» y «acercar al nifio
al arfe flamenco para que disfrute con éb. La clase infroductoria, en la que
prefenderian explicar el origen del flamenco y ensefiar a los alumnos «a amar
esta musica, incluiria dos audiciones; ambas de Camarén con Paco de Lu-
cia: «Como el agua» (1981)y <Romance de la luna» (1983). Miguel Espin y Cris-
tina VArGAs: «Derecho a la identidad musical flamenca’, La mésica y los
derechos del nifio, Granada: J. Labayen, 2005, pp. 99110.

96. Gilles DeLeuze y Félix GuATTARI: Mil mesetas. Capitalismo y esquizofrenia, \la-
lencia: Pre-Textos, 2006, pp. 9-32.
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sino complementarios, pero el flamenco comenzara
a interiorizarse cada vez mas como un mapa laxo, lle-
no de aristas y posibles virajes, que no como un cal-
0.7 Tras sus obras y las de otros artistas coetdneos,
el flamenco de la jerarquizacion y la estructura de-
jara paso al flamenco de la conectividad; el «mega-
patréon» que marcara el siglo Xx1.%8

De alumno tradicional
a maestro popular: transmisiéon
de un conocimiento conceptual

La discografia de Paco de Lucia entre 1964 y 1972
es calificada por Claude Worms como un trabajo con
un estilo altamente personal, aunque muy arraiga-
do en la estética tradicional.®? Entre 1973 y 1976 la
obra de Paco de Lucia tuvo una difusion impensable
hasta entonces para cualquier guitarrista flamenco.
Ya en 1972, 1a musica de Paco de Lucia obtuvo cier-
ta difusién en la industria musical espafiola y nor-
teamericana, como acompafiante y concertista
respectivamente. «Canastera» (Philips, 1972) fue
una composicion de Paco que dio titulo al tercer dis-
co de Camaron de la Isla, ilustrado con la coletilla «con
la colaboracion especial de Paco de Lucia». La in-
vencion de este palo flamenco supuso una «agrada-
ble novedad»™® para la época y adjetivé a Camaron
por primera vez como creador, mucho antes de la Le-
yenda del tiempo (Philips, 1979).1 Gracias al empre-
sario norteamericano Sol Hurok, el guitarrista realizd
ese mismo afio una gira por Norteamérica que le ge-
nerd un reconocimiento mundial, principalmente por
su rotundo éxito en el Carnegie Hall el dos de no-
viembre de 1972, presentado como «el mds grande
guitarrista flamenco de todos los tiempos».1°2 Un afio
después, sus triunfos anteriores en la industria seran
eclipsados por el mayor éxito comercial que obten-
drd en toda su carrera: la rumba titulada «Entre dos
aguas». Fuentey caudal (Philips, 1973), el disco en el
que se grabo dicha pieza, corrobora un estilo maduro

97. Ibidem, pp. 1718.

98. Parag Khanna considera que la «conectividad» es la causante de la revolucion
global que vivimos en la actualidad. Véase Parag KHANN: Conecfografia. Ma-
pear el futuro de la civilizacion mundial, Barcelona: Paidds, 2017.

99. TELLEZ: Paco de Lucia. El hijo..., op. cit, p. 250.

100. F: <Ha nacido un cante nuevo: 'La Canastera’, de Camardny, Blanco y Ne-

gro, 511974, p.73.
101. F. DE LA BRECHA: «La Canastera: el cante por inventar, Abc (Sevilla), 13-1974,
p.13.

Paco de Lucia (© fotografia de Mdximo Moreno)

y propio con el que comenzg a capitalizar la flore-
ciente industria musical a nivel mundial.’®® Desde en-
tonces, la rumba asaltard espacios tan diversos
como discotecas juveniles o teatros de alto copete,
como el Teatro Real de Madrid, conquistado por el gui-
tarrista en 1975. Paco revoluciond todos los planos que
ocupa la guitarra flamenca en los discos sucesivos a
Fuentey caudal; en lo instrumental, en lo ritmico, en
lo arménico o en lo formal, incorporando dichas in-
novaciones a la obra discografica de Camaro6n.’®* Sin
embargo, nunca consiguio crear una pieza con tan-
ta popularidad como «Entre dos aguas», a partir de
la cual tomaria mas deliberadamente recursos ins-
trumentales y armoénicos de otras musicas.’®

Los investigadores Gonzalez Alcantud y Lorente
Rivas declaran que en los afios ochenta suceden una
serie de fendmenos que transformardan estructural-
mente al flamenco. Estos son: la extranjerizacion, la
feminizacidn y la electrodomesticacién.’ Nos cen-

102. TELLEZ: Paco de Lucia. E hijo..., op. cit, p. 253.

103. MACHIN-AUTENRIETH: Flamenco, Regionalism..., op. cit., p. 28.

104. Véase José Manuel GAMBOA y Faustino NUfiEz: «Obra (Guia de audicion)y,
Camardn. Vida y obra, Madrid: SeAEg, 2003, pp. 297-588.

105. José Antonio Rico: «La evolucién arménica de la guitarra flamenca: and-
lisis de la obra de Paco de Lucia desde 1960 a 1990», Sinfonia virtual. Re-
vista de musica y reflexion musical, 38 (inviemno 2018), p. 98.

106. GONZALEZ y LORENTE: «Transculfuraciones flamencas..., op. cit
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traremos en el ultimo de los fendmenos menciona-
dos, por la influencia directa que supuso en la manera
de transmitir el flamenco.

La musica flamenca fue registrada desde 1895 en
cilindros de cera; sin embargo, no es hasta los afios
sesenta cuando los precios de los tocadiscos co-
mienzan a ser mas asequibles para el aficionado de
a pie.” En dicha década nacen los guitarristas que
heredaran el legado musical de Paco de Lucia. Entre
ellos, podemos citar a Tomatito (1958), Gerardo Nu-
fiez (1961), Rafael Riqueni (1962), Juan Manuel Ca-
fizares (1966) o Vicente Amigo (1967). Los guitarristas
de esta generacion conocieron la estructura del fla-
menco, tal y como la conocié Paco, mediante un maes-
tro que les transmitia oralmente su conocimiento.
Pero el flamenco tendra por entonces una mayor pre-
sencia en medios de comunicacidn, a su vez mas nu-
merosos y accesibles; en TV, en la radio o en formatos
de grabacion como los casetes.'® Para Juan Manuel
Cafiizares o Gerardo Nufiez, por citar dos casos con-
cretos, la musica oida desde los tocadiscos durante la
infancia fue fundamental para conocer las falsetas de
Sabicas.’? Como ya hemos mencionado, seguia sien-
do un producto costoso y el aficionado medio no te-
nia mas de «una veintena de discos». Poder conocer
el flamenco y otros géneros musicales a través de me-
dios mds econémicos como los casetes o la radio fue
un avance decisivo en la formacion de los jovenes fla-
mencos de la década de los sesenta, situandolos en
la «era de la globalizacién»," como nos explico Ge-
rardo Nufiez:

No es ahora que estd de moda la globalizaciéon. Em-
pezd para nosotros en el momento en el que podia-
mos comprar un casete y escuchar musica de otro tipo.
Antes de eso teniamos solo el tocadiscos y los discos
de Sabicas... entonces Paco de Lucia se conocia, pero
no habia tenido aun tanto éxito. Y aprendiamos por-

107. CALADO: El negocio..., op. cit, pp. 63-65.

108. Vicente Amigo reconoce que «se enamor6» del sonido emitido por la gui-
tarra de Paco de Lucia con tres afios y Rafael Riqueni reconoce que «lo-
ré» cuando oy6 por primera vez a Paco de Lucia en un casete. Francisco
SANCHEZ: La busqueda, Universal Music Spain D.L, Madrid, 2014.

109. BETHENCOURT: Rethinking tradition: fowards an ethnomusicology of con-
femporary..., op. cit, p. 57.

110. El anfropélogo Isidoro Moreno considera que la globalizacién no es una
consecuencia propia de nuestra sociedad sino un «nuevo eslabon» de una
fendencia histérica que comenzd <hace aproximadamente quinienfos afios.
Isidoro MoReno: «Realidades y mitos de la globalizaciony, La globalizacion

que somos musicos de oido [...] Total que empezaron
a llegar a Espafia discos de jazz y la guitarra empe-
z6 a absorber maneras e ideas de todo el mundo. Aho-
ra todo es mas facil, pero ya en aquella época se
escuchaban cosas. También tuvo mucho impacto en
los flamencos, al ser una musica que esta viva, que
se esta creando y que lo absorbe todo, el rock sinf6-
nico. Flipdbamos todos en colores con King Crimson,
con Robert Fripp..™M

Eljerezano afiade finalmente: «sin embargo, la gen-
te de Jerez que escuchabamos esa musica, sabiamos
que lo nuestro era el flamenco». A pesar de esta in-
mersion de los guitarristas flamencos en la globali-
zacion, lo local seguia teniendo un protagonismo
absoluto en su discurso musical. El mayor de esta ge-
neracion, José Ferndndez Torres «Tomatito», prove-
nia de una estirpe de grandes guitarristas, entre ellos
su tio Miguel Vera de la Cruz «Nifio Miguel»; miem-
bro de honor de la generacién de Paco de Lucia. Sin
embargo, confiesa que con quince afios lo que toca-
ba en el tablao malaguefio La Taberna Gitana era el
«solo de ‘Entre dos aguas’»." El eminente sociélogo
Manuel Castells escribio el aforismo: «la globalizacion
no es una ideologia, pero si tiene consecuencias ide-
ologicas».™ Actualmente es dificil discernir a un gui-
tarrista flamenco sin influencia musical de Paco de
Lucia. Una maxima que se ha cumplido en todos los
guitarristas flamencos desde la generacion de la dé-
cada de los sesenta. Los guitarristas adelantados que
la conforman fueron instruidos en el toque particu-
lar de las diferentes escuelas tocaoras regionalistas
existentes hasta entonces, sumado al conocimiento
del flamenco como presencia performativa. Una de
las comunidades con escuela tocaora propia es la ciu-
dad andaluza de Jerez de la Frontera. Segun Gerar-
do Nufiez: «en cualquier sitio de Espafia le preguntas
a un nifio ¢ty, si tocaras la guitarra, quién te gusta-

y Andalucia. Entre el mercado y la identidad, Sevilla: Mergablum, 2002,
p. 26.

111. Entrevista del autor Paco Bethencourt a Gerardo Nufiez en Las Palmas de
Gran Canaria, 14 de febrero de 2005.

112. Entrevista a Tomatito en la TV poblica andaluza <youtube.com/watch?v=
7Qg59qQly9Y&+=230s>, (consultada el 4 de octubre de 2018).

113. Juan DE PABLOS: «Las nuevas tecnologias y la construccion de la identidad
cultural (el cambio educativo para el siglo xxi), Borddn, vol. 51,n.24 (1999),
p.418.
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ria ser de mayor? Yo, Paco de Lucia, me gustaria ser
Paco [...] En Jerez, los nifios te dicen los Moraos».™ Este
comentario de Nufiez nos demuestra que la forma-
cién de un guitarrista flamenco en un lugar como Je-
rez suponia adquirir una «identidad legitimadora»
a nivel local y de «resistencia» a nivel global que le
alejaba de una posible «desnaturalizacion» de la cul-
tura flamenca debido a la globalizacién menciona-
da.™ Muchos son los tocaores iniciados en alguna de
las escuelas locales anteriores a la creada por Paco
de Lucia; Rafael Riqueni en la ricardista, Tomatito en
la de su abuelo «El Tomate» 0 el mismo Gerardo Nu-
fiez, apropiable a la jerezana, conocida a través del
maestro Rafael del Agujla. No obstante, todos se con-
sideran deudores de la musica instituida por el hijo
de la portuguesa. Los distintos instrumentos tecno-
l6gicos pusieron a disposicion de los flamencos jo-
venes las piezas musicales «des-re-territorializadas»
de Paco de Lucia, con nuevos recursos compositivos
como la improvisacién, incorporandolas durante la
etapa de formacidn. Este periodo estaba basado, para
estos guitarristas, en redescubrir «la particulari-
dad, el localismo y la diferencia que genera un sen-
tido unificador» dentro de la propia globalizacion
incipiente.né

Los discos de finales de los setenta y la década de
los ochenta grabados por Paco de Lucia pueden ser
considerados mds renovadores desde el punto de vis-
ta armonico o instrumental que el disco de Fuente y
caudal (Philips, 1973). Sin embargo, el éxito global de
«Entre dos Aguas» fue mas determinante para una ge-
neracion de guitarristas debido al alcance consegui-

114. Angel Awarez: £l foque flamenco, Madrid: Alianza, 2001, p. 30.

115. Haciendo una analogia entre los conceptos teorizados por Castells y la for-
macion de los guitarristas de los sesenta podemos declarar que el toque
heredado por ellos los diferenciaba de intérpretes de otras localidades, po-
tencidndose asi una «identidad legitimadora» a nivel local. Asimismo, to-
dos los guitarristas flamencos se amparaban en una identidad de resistencia
comun frente a otros musicos, tanto dentro —cantaores y bailaores— como
fuera de la musica flamenca, con cédigos y recursos musicales comunes
entre los diferentes guitarristas flamencos. Este senfir de los guitarristas
lo exteriorizd Tomatito recientemente, en fono jocoso, en un acto de pro-
mocion de su préximo disco junto al cantaor José Mercé (2018): «los gui-
tarristas somos los desgraciados, los sufridores del flamenco. Aguantamos
a los cantaores, a los bailaores y fodo el que venga detrds [..] menos mal
que nos hemos /iberao». Manuel CASTELLS: La era de la informacién. Eco-
nomia, sociedad y cultura. El poder de la identidad. Vol. Il, Buenos Aires:
Siglo XX, 2001, p. 30. José Mercé & Tomatito - «De verdad» - EPK [YouTu-
be], Universal Music Spain, 17 de septiembre de 2018, <youtube.com/watchv=
Af_0sTYtY90> (consultada el 15 de octubre de 2018).

do por esta pieza.” Gracias a ella los jovenes, tanto
flamencos como no flamencos, se interesaran por el
instrumento no como acompafantes, sino como
concertistas flamencos de pleno derecho y con la po-
sibilidad de ganarse la vida como tales. Paco, a tra-
vés de este disco y los que le seguiran, transmite a sus
sucesores una identidad nueva como guitarristas. Tras
construir la identidad como medio de legitimacion 'y
resistencia, Manuel Castells propone la opcién de que
el sujeto decida construir su identidad como proyecto;
es decir, este utilizaria los recursos que le proporciona
la sociedad en la que se desarrolla como medios para
redefinirse en ella y de este modo transformarla.m®
Nuevos recursos para los seguidores de Paco fueron
los casetes o0 los programas de radio y television; me-
dios accesibles a través de los cuales se introdujo al
flamenco con mayor fuerza en la industria cultural
espafiola. La obra del maestro de maestros no es to-
mada como una musica «desnaturalizada por la cul-
tura de masas»,™ al contrario, la aparicion y la alta
circulacion en la industria de sus grabaciones, con
todo lo que estas aportaban musicalmente, las con-
virtieron en principales fuentes de conocimiento para
aquellos jovenes guitarristas flamencos. Paco tuvo la
capacidad de transmitir en sus primeras apariciones
en los mass media, ademas de un nuevo conocimiento
técnico del instrumento, un nuevo ideal desde el cual
pudieron crecer todos sus «imitadores».™° A nuestro
juicio, el algecirefio consiguio crear las primeras obras
postmodernas del flamenco. De hecho, las claves que
sostiene Steingress del flamenco postmoderno fueron
culminadas por el guitarrista gaditano: cincel6 pie-

116. Mike FEATHERSTONE: «Localism, Globalism and Cultural Identity», en Mike Fe-
ATHERSTONE (ed.), Undoing Culture. Globalization, Postmodernism and Iden-
tity, Londres: Sage Publications, 1995, pp. 102125.

117. Segun el Miguel Angel Barea Scinchez, «Entre dos aguas» fue relevante, ade-
mds de por su popularidad, por iniciar una nueva tendencia improvisa-
dora dentro de los temas flamencos al modo de las piezas jozzisticas. Miguel
Angel BAREA: La improvisacion en la guitarra flamenca: andlisis musico-
légico e implementacion diddctica, Francisco Javier ESCOBAR BORREGO (di-
rector), Tesis Doctoral, Universidad de Sevilla, 2016, p. 68,
<hdLhandle.net/11441/57175> (consultada el 4 de diciembre de 2019).

118. DE PABLO: «Las nuevas tecnologias..», op. cit, p. 420.

119. Ibidem.

120. Asi denomina a los guitarristas posteriores a Paco de Lucia el investiga-
dor Peter Manuel. Peter MANUEL: «<Flamenco Guitar: History, Style, and Con-
text», en Victor Anand CoEtHo (ed.), The Cambridge Companion fo the Guitar,
Nueva York: Cambridge University Press, 2002, p. 18.
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zas musicales con lucubraciones tradicionalistas sin
ser obras tradicionales al uso, las insertd en la in-
dustria musical sin subyugarse a sus imposiciones y,
ademads, reflejaban el desmorone de las certezas dis-
cursivas que habian acompafiado a la musica fla-
menca hasta entonces, sin perder a su vez el derecho
a denominarla como tal, apostando asi «por el futu-
ro del género dentro del marco de la cultura uni-
versal».12!

Conclusion

El caracter social de la musica popular contem-
poranea ha sido uno de los factores que han dificul-
tado su anadlisis profundo desde la musicologia
tradicional.™2 El flamenco es de origen popular y cre-
acién individual, y las condiciones sociales del suje-
to creador o ejecutor de esta musica deben tenerse
en cuenta a la hora de analizar su obra. El problema
de los discursos defendidos por un sector de la his-
toriografia flamenca ha sido la falta de atencion a se-
gun qué artistas porque lo que sus «ojos veian»,
parafraseando a Hauser,™ no casaba con algunas de
las leyendas fomentadas por parte del neojondismo,™
refutadas posteriormente.’? No intentar introducir
en la historia todos los procesos sociales que han cons-
truido al flamenco —arte transcultural, intelectual y
urbano desde el siglo XIx- es caer en los mismos erro-
res que comete la musicologia tradicional al enfren-
tarse al andlisis de musica popular, realizando
reflexiones «marginalizadas».? Es decir, no es que
las «cualidades artisticas» de la musica se funda-
menten en su caracter asocial, como considera Adell

121. Gerhard STEINGRESS: <Flamenco: Neotradicionalismo y postmodemidad. Una
critican, Flamenco Postmoderno: entre fradicion y heterodoxia. Un diag-
ndstico sociomusicoldgico. (Escritos 1989-2006), Sevilla: Signatura, 2005,
pp. 23-24.

122. Joan-Elies ApELL: (.a masica popular contemporanea y la construccion de
sentido: Mds alld de la sociologia y la musicologia», TRANSRevista frans-
cultural de musica 3,1997, <sibetrans.com/trans>, (consulta el 18 de octu-
bre de 2018).

123. «La circunstancia decisiva para la deferminacion de la imagen que del mun-
do tiene un artista, no es el parfido que abraza y con el que se decla-
ra solidario, en principio, sino los ojos con que ve el mundo». Amold HAUSER:
Fundamentos de la sociologia del arte, Barcelona: Guadarrama, 1997,
p. 38.

124. Algunas de ellas son enumeradas por Cruces Rolddn: «origen gitano-an-
daluz de los cantes, concentracion de nobleza en los palos «bdsicos» (to-
nds, seguiriyas, soleares y derivados, tangos), hermetismo familiar de un

Pitarch que hacen «muchos musicos y music6logos»,
sino que estas actitudes artisticas solo pueden tener
significado en una sociedad concreta. Manteniendo
esta analogia, los flamencos y flamencologos puris-
tas incurren en el mismo error que los musicos y mu-
sicologos: estipular la «musicalidad» del flamenco en
su solidez estructural.™ Para Paco de Lucia no fue asi.
Para el guitarrista, la «musicalidad» de su musica no
brota de su textura musical sino de su conectividad.’®
Conceptualizando cada disco suyo como un territo-
rio donde los guitarristas se reconocieran y en el cual
buscaran sus propias «claves», relegando «los codi-
gos y las estructuras en el camino que busca una pro-
fundidad critica diferente».' Ese fue el sentido que
dio significado a su obra y a su vida, como él mismo
declaro:

En el flamenco, como en todo arte tradicional, hay la
creencia de que lo antiguo es lo puro. Yo era nifio cuan-
do me decian esto y no me lo creia. Yo pensaba que
lo antiguo era viejo, pero no puro. Puro era lo que uno
siente con honestidad y con el corazon, sea lo que sea.
Entonces yo empecé hacer cosas nuevas, con quince
afios empecé hacer discos, y habia muchos puristas
en contra de lo que yo estaba haciendo. Pero poco a
poco la gente fue entrando y lo que me dio a mi se-
guridad fue que toda la gente joven, todos los guita-
rristas de la generacion que vienen detras empezaron
atocar de esa manera. Esto eslo que da sentido a mi
vida, a estar ocho horas metido en un cuarto tocan-
do, porque sé que hay una gente detras esperando ese
disco nuevo y que va a quedar constancia en nues-
tro flamenco de mi paso por aqui. No sé si quedaré

flamenco sagrado, «razén incorpdrea» como bisqueda infencional de la
purezav. Cristina CRucks: «El aplauso dificil sobre la «autenticidady, el «nue-
vo flamenco» y la negacién del padre jondo, Comunicacion y mdsica Il.
Tecnologia y audiencias, Barcelona: UOC, 2008, p. 170.

125. Investigadores posteriores han abierto el debate sobre el origen del flamenco,
tildado por el neojondismo como «etapa herméticar por la supuesta difi-
cultad de obtener informacién sobre este periodo histérico del género. Ger-
hard STEINGRESS: ..y Carmen se fue a Paris. Un estudlio sobre la construccion
artistica del género flamenco (18331865), Cordoba: Almuzara, 2006; Faus-
tino NUfiez: Guia comentada de musica y baile preflamencos (1750-1808),
Barcelona: Carena, 2008.

126. ADELL: «La mUsica popular confempordnea..», op. cif

127. Ibidem.

128. Ibid.

129. Ibid.

98 - SROSETA - REVISTA DE LA SOCIEDAD ESPANOLA DE LA GUITARRA, no 14 - 2019



EL LEGADO DE PACO DE LUCIA: LA TRANSMISION DEL CONOCIMIENTO EN LA GUITARRA FLAMENCA CONTEMPORANEA

en la historia, pero en la historia del flamenco si y esto
es muy bonito. O sea, llenar teatro, ser conocido, ser
una estrella o ser famoso es algo medio frivolo y su-
perficial, pero lo que realmente tiene valor para mi
es saber que en mi tradicidn, a la que quiero tanto,
porque me he criado ahi, mi padre es guitarrista, toda
mi familia es flamenca, de pronto va a quedar cons-
tancia de que puse mi granito de arena.’®

La obra de Paco de Lucia es flamenca: «yo no sé
tocar otra cosa», dijo en alguna ocasion,™ transgre-
diendo sus cddigos sin dejar de usarlo en sus com-
posiciones, ¢0 si? Porque, al fin y al cabo, ¢qué es el
flamenco?, ;qué caracteres musicales o culturales son
los que hacen flamenca la obra de Paco?®2 Inde-
pendientemente de los baremos que utilicemos para
medir la «flamencura» de sus piezas, si podemos
establecer que Paco de Lucia ofrecid al flamenco un
desarrollo cultural, tal y como lo conceptualiza Fran-
cois Jullien. Jugando con las redefiniciones que hace
el filésofo francés de los términos «universal», «uni-
versalista» y «comun» aplicados a su tesis sobre la re-
lacién productiva entre distintas culturas, podemos
puntualizar que Paco dio un trato «universal» a su
obra, sin tratar al flamenco como una musica «uni-
versalista», para volver al flamenco «comun»."™? E1
flamenco fue ese espacio que le fue dado y poste-
riormente elegido, donde todas sus composiciones
reposaban; pero no fue un lugar «comun» en un sen-
tido reduccionista, sino extensivo.® Partiendo de ese
territorio «comun» escogido, analiz6 y comprendio
al flamenco no como «una identidad cultural» in-
amovible, sino como «recursos flamencos» amplios
y desplegables por explotar.®® Leer la musica fla-
menca en términos de écart, siguiendo la terminologia
de Jullien, implica una exploracion constantemente,
oponiéndose a lo ordinario y previsible, haciéndola
chocar con otros recursos disponibles, generando de
esta forma un constante didlogo del cual brotan otros
nuevos a través de su musica, la cual siempre des-
cansa en su lugar comun: el flamenco.

130. Entrevista a Paco de Lucia en Argentina en el afio 1989, <youtube.com/watch?v=
NY6cIRITWrw&i=488s> (consultada el 18 de octubre de 2018).

131. Entrevista a Paco de Lucia en Argentina en el afio 1989, <youtube.com/watch?v=
NY6cIRITWrw&i=488s> (consultada el 18 de octubre de 2018).

Desde la publicacion de «Entre dos aguas», Paco fue
el faro al que siguieron todos los guitarristas. Tras ese
éxito, formd un grupo con musicos de rock, incorporo
instrumentos de otras musicas, grabd con musicos de
jazz, reinterpretd composiciones académicas de Fa-
1la, Rodrigo o Albéniz, consiguiendo generar una obra
inclasificable, llena de recursos por explorar para las
generaciones venideras. La btisqueda para €l siempre
tuvo el mismo cometido: «todo lo que yo he hecho fue-
ra del flamenco ha sido para enriquecerme yo como
musico y luego poder incorporarlo a la tradicién del
flamenco.»™

Para Paco de Lucia su musica no era significativa
por las revoluciones acometidas, los espacios con-
quistados o las colaboraciones realizadas, sino por-
que logro transmitir y construir un hogar comun para
todos los guitarristas flamencos del mundo.

APENDICE

Comentarios de compafieros flamencos
principalmente publicados en la web
después de la muerte de Paco de Lucia (2014)

Cuando aun no nos habiamos recuperado del trauma su-
frido por la desaparicion de Enrique Morente, la muerte
traicionera nos ha arrebatado a Paco de Lucia, el ultimo de
ese histdrico e irrepetible trio de grandes maestros del fla-
menco del que form¢ parte Camaron de la Isla (Balbino Gu-
tiérrez).

Hasta... siempre... Maestro (Paco Cortés).

What a very sad day for all of us... The world has beco-
me a very much poorer place today [...]

I'have much more to say about the wonderful base we
have justlost in the flamenco world, and I will be doing that
sometime in the future. For the moment I just want to tell
you that I am devastated by the terrible loss of our grea-

132. Algunos de sus codigos musicales han sido analizados por Anfonio y Da-
vid Hurtado Torres en Antonio Hurtapo y David Hurtapo: La llave de la mu-
sica flamenca, Sevilla: Signatura, 2009.

133. JULLIEN: La identidad cultural..., op. cit, pp. 39-40.

134. Ibidem, pp. 23-25.

135. Ibid., pp. 156.

136. Francisco SANCHEZ: La busqueda, Universal Music Spain D.L., Madrid, 2014.
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test flamenco artist, and at such a cruelly early age. We had
so much more to look forward to from his incredible, pro-
lific mind and from his heart, his passion, and the quin-
tessential flamencura exuding from the whole of his being.
We owe Paco so much... (Paco Pefia).

Paco de Lucta. La cuarta dimension. Escribo bajo los efec-
tos del mazazo tremendo de las muertes imprevistas. Me
repito: «Se ha muerto Paco», y no consigo entender qué es
lo que me digo. La cabeza y las manos que se han deteni-
do para siempre son las de un semi dios que, mantenien-
do con un orgullo infinito su independencia y su libertad,
elevo nuestra musica, el flamenco, a la cuarta dimensién
de la musica grande. Y 1o hizo sin doblegarse, sin conceder
una ufia a sefioritos ni a mandamases efimeros, sin deberle
nada a nadie, inyectando en los flamencos jévenes orgu-
llo, conciencia, autoestima y fuerza suficiente para liberarse
de la sumision de las ventas y de las fiestas, de los 1azos casi
tribales de una cultura gris en la que hasta entonces juga-
ban el papel de bufén. Abrid la puerta de una casa cerra-
da, se enfrento a tormentas y a demonios. Como Ulises, hizo
un viaje peligroso para que después lo hiciéramos todos.
Nos salvd. Y ahora, un rayo lo ha alcanzado a la orilla del
mar, ;donde si no iba a morir Paco de Lucia? Paco, no sé
qué decirte. Grande. Grande. Grande (Gerardo Nufiez).

Se te ha roto el corazon, de tanto darlo todo. En cada nota,
en cada trémolo, en cada impetu de tu poderosa guitarra.
Porque tus notas se nos han clavado para llevarnos al cie-
lo y hacer sofiar a los nifios.

Porque tu, padre de la guitarra, nos mostraste el cami-
no y nos dejaste libres, valorando y animando a toda una
generacion de guitarristas. Eres ejemplo de teson y esfuerzo,
de templanza y sabiduria. Siempre flamenco, siempre sen-
tido. El mundo llora tu ausencia, nos has dado el corazén
(Rafael Riqueni).

Nos ha dejado el gran Maestro Paco de Lucia. Mi cora-
z6n es un desierto. Descansa en Paz, Paco.. Juan Manuel
Cafiizares)

Todavia no lo puedo creer ni asimilar, descansa en paz
Paco de Lucia, gracias por tantas cosas, un porcentaje muy
alto de lo que soy te lo debo a ti (Jose Luis Montoén).

Desde que conoci a Paco, siendo un nifio de tres afios,
ha estado presente todos los dias de mi vida.

Esta noticia me ha dejado roto y vacio. Me tengo que aga-
rrar al recuerdo de esos momentos tan bonitos comparti-
dos con él. No tengo palabras para expresar el dolor por la
pérdida de alguien tan amado por mi, desde siempre y por
siempre (Vicente Amigo).

o o o
Que no cofio, que no puede ser!INITIIIIT (José Quevedo
Garcia, Bolita).
e o o

Que pena mas grande tengo en mi corazon por el maes-
tro mi mas sincero pésame a su familia y a su otra familia
que somos los guitarristas. Dios lo tenga en su gloria que
penita del maestro ojald no existieran las enfermedades.
Siempre te llevaré dentro de mi corazon y en mi guitarra
ahora mas que nunca, paquero hasta la médula, gracias por
todo maestro de maestros y amigo de sus amigos y senci-
llo como nadie y por su puesto el mejor guitarrista de to-
dos los tiempos (Antonio Rey).

Acabo de llegar a casa, después de todo el dia ensayan-
do, un dia en el que mi cabeza no ha parado de pensar en
ti, he estado ausente, contigo en la cabeza, me acordaba de
mi madre, de la primera cinta de casete que ella me rega-
16, «Luzia»... Aun recuerdo esos momentos en que te es-
cuchaba en mi habitacién, una y otra vez, descubriendo
cosas nuevas en cada tema cada vez que lo volvia a escu-
char, ..hoy dia sigo descubriéndolas... Ahora aqui sentado
en la cama, pienso como es posible que pueda estar tan tris-
te y sentirme tan vacio por la perdida de alguien con quien
solo he hablado dos veces en toda mi vida, pero es que te
siento mio, como de mi familia. Y es que desde ese preci-
so momento en que descubri tu musica pasaste a formar
parte de mi, siendo mi guia, mi modelo a seguir, mi inspi-
rador. Gracias por tanto Paco, gracias por cada nota, cada
falseta, cada disco. Gracias por hacerme sentir tantasy tan-
tas cosas, por alegrarme el Alma en los momentos malos...
Y enlos buenos. Ahora estas en la gloria, con mi madre, con
muchas personas buenas que no tendrian que haberse ido.
Ellos disfrutaran de ti ahora. Te queremos Paco, descansa
en paz (Jesus Guerrero).

Padre de la Comunidad. Eso significa Paco. Y ahora, la
comunidad del flamenco se ha quedado huérfana de Pa-
dre (David Lagos).
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Dios mio de mi alma. Se nos a ido. El inico genio que nos
quedaba, no tengo palabras. Esto es un palo en el corazon.
Y la inspiracién se fue. Dios te tenga en su gloria. Viviras
eternamente entre nosotros (Jesus de Rosario).

Hoy hace justo 4 afios 27 de febrero de 2010 volamos a
Roma y conocimos al maestro. Vivimos unos dias con ély
con su familia y los musicos que siempre estaran en nues-
tro recuerdo y en nuestro corazén. Tuvimos el privilegio
de poder vivir el «conciertillo» que Amés tocd en privado
para la familia de Paco y el grupo y creo que fue una no-
che especial para los que estuvimos alli. En lo poco que co-
noci a este genio pude percibir de sobra su grandeza
humana, su bondad, su sentido del humor, su sencillez, 1o
que su mirada contaba sin hablar. Llegamos por la noche
al hotel y el punto de Paco, que estaba sentado con su fa-
milia en un sofd y se levanto répido a recibir a Amos le ten-
di6 la mano y le dijo: jjencantado de conocerle Maestro!!
(Amos Lora, oficial).

Gran amigo de nuestra familia, Candela lamenta la pér-
dida de un artista descomunal cuya influencia en la mu-
sica popular espafiola es irreparable. Histdrico. Te queremos
Paco, descansa con Miguelito tu amigo, con Enrique, con
Camaron... (Candela Flamenco).
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