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RESUMEN : Los guitarristas flamencos nacidos en la década de los cuarenta ampliaron generosamente los

conocimientos sobre la guitarra, aumentando al alimón los caminos para acceder a ellos. Utilizaremos la

vida musical del guitarrista flamenco más influyente de dicha generación, Francisco Sánchez Gomes,

alias Paco de Lucía (1947-2014), para examinar la diversidad y evolución metódica que ha ido sufriendo la

forma de transferir el conocimiento musical de un guitarrista flamenco a otro desde la década de los

cincuenta hasta los años setenta. El artículo se divide en tres partes. La primera nos introduce en el

determinante contexto cultural que alimentó a Paco de Lucía durante los tres primeros lustros de su vida.

La segunda parte, se centra en el aprendizaje del guitarrista como acompañante de cantaores y bailaores

flamencos durante los años sesenta. La tercera sección del artículo está dedicada a la transmisión del

conocimiento y su relación con las nuevas tecnologías, siendo en los setenta la aparición de Paco de

Lucía en los mass media determinante para la siguiente generación de guitarristas flamencos.

PALABRAS CLAVE : transmisión de conocimiento, expresión de sociabilidad, des/re-territorialización, identidad,

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 Sánchez Gomes, alias. Paco de Lucía

(1947-2014), to examine the diversity and methodological evolution that the flamenco guitar has suffered

in the way flamenco guitarists learnt in the 1940’s till the 1970’s. 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 1960’s. The third part is related to the transmission of knowledge and technology,

when Paco the Lucía 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 : transmission of knowledge, expression of sociability identity, des/re-territorialization,

(pos)modern flamenco, écart.
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Introducción

E
Lflamencoes transmitir». Estemantrapopularen-
tre lamembresía flamenca ha sido empleado re-
cientemente por el productor sevillano Ricardo

Pachón.1Definición reduccionistaque suele omitir un
sustantivo abstracto al final de la sentencia: «El fla-
mencoes transmitir [emoción]». Enel argotflamenco,
la acción de transmitir suele ser relacionada con la
emisión de sentimientos, no de conocimientos.2

Cuando nos referimos a transmitir un conocimien-
tomusical, de cualquier género, la vía oral/visual es
un complemento fundamental.3 Pero en el caso del
flamenco ha sido y es una vía imprescindible. Ba-
sándonos en las conclusiones extraídas por el soció-
logoGerhardSteingress, detectamosqueel avancede
la guitarraflamencadesde sudesarrollo hasta su co-
dificaciónhasidounprocesodeadaptación«a lasnor-
mas y reglas deun sistemaautopoiéticomusical».4Es
decir, los primeros guitarristas flamencos desarro-
llaron a partir de sus recursos musicales una diná-
mica concreta y conforme a un escenario social
determinado, un lenguaje musical autónomo ymo-
derno. Sin embargo, por cuestiones complejas e in-
abordables eneste artículo, los guitarristasflamencos
decimonónicosno solían incorporar en suámbito cul-
tural la transmisión de sus parámetros musicales a
través de partituras. Unhábito que se hamantenido
hasta el siglo XXI.5No obstante, será desde la década
de los sesenta cuando la transmisión oral comience
a compartir protagonismo con otras vías de conoci-
miento. En dicha década irrumpieron en el panora-

«
made la industriamusical española los primerosLPs
en solitario de los guitarristas flamencos Víctor
Monge «Serranito», Manolo Sanlúcar y Paco de Lu-
cía. A partir de entonces, las grabaciones y los con-
ciertos de guitarraflamenca comenzarán a tener un
crecimiento exponencial, siendo a su vezmás acce-
sibles para los aficionados, cadavezmásnumerosos,
a estamúsica. Eugenia Trigos y otros investigadores
de la evolución del ser humano, apuntan que la cre-
atividad es fruto de la «evoluciónmotricia humana»
y Víctor da Fonseca argumenta que «mientras más
compleja sea dichamotricidad, más difícil es el me-
canismoque la regula o la planifica».6Apoyándonos
en este paralelismo, podemos agregar que la piezas
musicales compuestas por esta generaciónaportaron
tal gradode sofisticaciónquehacía cada vezmásne-
cesaria una formación complementaria a la vía oral
principal. Lamúsica escrita seráunade lasque seem-
pezará a transitar desde entonces. Según Ian Scion-
ti, a lo largode los años setenta se editarán con cierta
continuidad libros que recogían transcripciones de
música flamenca. Actualmente, este camino es re-
corrido por decenas de alumnos formadosmedian-
te elprogramadeguitarraflamenca incluidoenvarios
conservatorios públicos españoles.7Endefinitiva, las
siguientes generaciones de guitarristas dispondrán
de un mayor número de grabaciones y transcrip-
ciones que les facilitará el acceso al conocimiento de
este instrumento. Por lo tanto, podemos afirmarque
la generación de Paco de Lucía amplió los conoci-
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su fecundidad. Estos recursos, en forma de piezas musicales, surgidos
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tiembre de 2018).
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musicologyof Contemporary FlamencoGuitar. Dr. NanetteDe JongandDr.

Ian Biddle, PhD, Newcastle University, School of Arts and Cultures, 2011.

8. Félix Grande:Memoria del Flamenco, Madrid: Círculo de lectores, 1995,

p. 420.

9. Cristina Cruces:Antropología y flamenco.Más allá de laMúsica (II). Iden-

tidad, género y trabajo (2 vols.), Sevilla: Signatura, 2003, p. 58.

10. Antesde 1963, Pacode Lucía será reconocidocomoPacodeAlgeciras. Aun-

que en discos posteriores, como en el que acompañó a la Niña de la Pue-

bla (1966), sigueapareciendocomoPacodeAlgeciras. JuanJosé Téllez:Paco

de Lucía. El hijo de la portuguesa, Madrid: Planeta, 2015, p. 86.

11. WilliamWashabaugh: FlamencoMusic andNational Identity in Spain, Su-

rrey: Ashgate, 2012, p. 46.

12. JoséManuelGamboa:UnaHistoriadel Flamenco,Madrid: EspasaCalpe,2004,

p. 377.

13. Écart es un concepto utilizado por François Jullien como «una distancia

creativa, dinámica, inacabada; como puesta en tensión, relación, com-

paración; como separación pone en vilo toda identidad fija y estable-

ce las condiciones necesarias para un verdadero diálogo entre culturas».

Entendemos que la obra de Paco para los guitarristas posteriores ha sido

como un recurso que no permite clasificación sino reflexión debido a

mientos sobre la guitarra flamenca aumentando al
alimón los caminosparaacceder a ellos. Utilizaremos
la vidamusical de este guitarrista para examinar la
diversidad y evolución metódica que ha ido su-
friendo la forma de transferir el conocimiento mu-
sical deunguitarristaflamencoaotrodesde ladécada
de los cincuenta hasta los años setenta.
El artículo se divide en tres partes. La primeranos

introduce en el determinante contexto cultural que
amamantó al «niño de la portuguesa»8 los tres pri-
meros lustros de su vida. Antes de comenzar a des-
ollarse las yemasde susdedos con las cuerdasdeuna
guitarra, Paco conoció el flamenco como «expresión
de sociabilidad»9 en el entorno familiar más próxi-
mo. Esta circunstancia, como indicaremos, fue fun-
damental para el futuromaestro de Algeciras.
La segunda parte, se centra en el aprendizaje del

recién bautizado «Paco de Lucía»10 como acompa-
ñante de cantaores y bailaores flamencos, tales
como Antonio Fernández Díaz «Fosforito», Juan
Peña «Lebrijano», JoséMonge «Camarón de la Isla»,
José Greco o Antonio Ruiz Soler «El bailarín», entre
otros. Décadas previas al nacimiento de Paco de Lu-
cía, el flamenco se codificó comogéneromusicalme-
diante unos patrones constitutivos11 (habría que
debatir cuálesydequé formason fundamentales)que
conformarían el denominado compás flamenco
comoconsecuencia de la interrelación entre el cante,
el baile y el toqueprofesional. Considerado el primer
guitarrista «flamencomoderno», RamónMontoyaya
advirtió que el guitarrista flamencono solo debía to-

car, sino que tenía la necesidad de conocer perfec-
tamente «todos los cantes ybailes [flamencos]».12Los
guitarristas de la generacióndePacodeLucía apren-
dieron esto en compañías de baile o en tablaos fla-
mencos, adquiriendo a través de la función de
acompañantesunconocimiento inestimablede lamú-
sica que posteriormente dominaron como concer-
tistas.
La tercera sección del artículo estará dedicada a

la transmisión del conocimiento y su relación con
las nuevas tecnologías, las cuales evolucionarán pa-
ralelamente a la carrera profesional del guitarrista
gaditano. El avancemasivo de dichas herramientas
producirá cambios en todos los aspectos sociales ima-
ginables y por supuesto, irreparables en la formade
transmitir y recibir conocimientomusical. La obra
de Paco de Lucía surge desde el écart,13 el espacio en-
tre el conocimiento tradicional del flamenco y la cre-
atividad propia del intérprete tras su relación con
músicos de diferentes formaciones, latitudes y/o gé-
neros/idiomas musicales.14 La obra y vida del in-
térprete con mayor transcendencia musical en el
flamenco contemporáneo nos servirá comomode-
lo para ilustrar la evolución formal de la transfe-
rencia del conocimiento musical de un guitarrista
flamenco a otro. Su propia evolución profesional
como guitarrista ha servido como faro, en todos los
aspectos que conciernen a la música, para las ge-
neraciones coetáneas y posteriores a Paco de Lucía
(Tomatito, GerardoNúñez, JuanManuel Cañizares,
Vicente Amigo, etc.).15
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pp. 111-112.

19. Según KikoMora, «frente a la reivindicación de un «flamenco de uso» que
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losofía, 2008, p. 395.

20. Paco de Lucía: «Soy quien soy por haber nacido en Algeciras. Esos diez pri-

meros años que pasé allí formaron el ser humano que soy ahora. Algeci-

rasconstituyemiseñade identidad,miparaísoperdido.Yo,aAlgeciras, siempre

he venido a curarme. Cuando estoy lleno de problemas, de angustias, de

estrés, vuelvoaquí ymisamigosmecolocanenmisitio»; refiriéndoseacuan-

do está grabando solo en su estudio: «Es una sensación de retorno a la ni-

ñez.Noséaquésedebe. Seráqueenesaépocayoeramás feliz, conmenos

responsabilidades,más limpio,máspuro». Téllez:Pacode Lucía. El hijo..., op.

cit., pp. 43-44.

21. Eusebio Rioja y Norberto Torres: Niño Ricardo. Vida y obra deManuel Se-

rrapí Sánchez, Sevilla: Signatura, 2006, pp. 287-288.

22. ManuelCano: Laguitarraflamenca.Historia, Estudios yAportacionesalArte

Flamenco, UniversidaddeCórdobayMontedePiedadyCajadeAhorrosde

Córdoba, 1987, p. 98.

Los maestros: el flamenco
como expresión de sociabilidad

Francisco SánchezGomesnació en el barrio deLa
Bajadilla, situado en la ciudad gaditanadeAlgeciras,
el 21 diciembre de 1947. Fue elmás pequeño de una
familiahumilde formadaporotros seismiembros: sus
padres, Antonio Sánchez Pecino y Luzía Gomes
Gonçalves, y sus cuatro hermanos:María (1935), Ra-
món (1938), Antonio (1942) y Pepe (1945).16Este am-
biente familiar fue esencial para Paco de Lucía en lo
personal y en lo profesional. Así declaró en 1985:

Nací enuna familia donde todos eranguitarristas,mi
padre, mi hermano Ramón tocaba la guitarra y mi
hermano Pepe cantaba, y yo, que era el más peque-
ñode loshermanos, vivíaenunambientedondesiem-
pre se estabaoyendo la guitarrayelflamenco, así que
con cuatro o cinco años ya conocía todos los ritmos
del flamenco.17

Según el propio Paco, el ejercicio de tocaor fla-
menco fue la «única salida» que tuvo su padre para
ganarse la vida. La precaria situación económica de
la numerosa familia fue sustentada mediante el to-
que de Antonio Sánchez Pecino en las ventas y fies-
tas particulares de Algeciras.18 La juerga flamenca
posterior se cerraba a las claras del día en el patio de
la casa de los Sánchez-Gomes. En este espacio íntimo
y privado se escenificaba un «flamenco de uso» ge-
nerado por la espontaneidad y la complicidad entre
sus artífices.19 El contacto previo de Paco con el fla-
menco comopráctica social y símbolo identitario de
su comunidad lomantendrán unido eternamente a
su infancia comosinónimode felicidade inspiración.20

Tras interiorizar el compás flamenco como oyente
y observador, Paco comenzó a la edad de siete años
su andadura como guitarrista. Susmaestros fueron
su padre y su hermanomayor, Ramón deAlgeciras,
ambos admiradores y discípulos indirectos del to-
que del guitarrista Manuel Serrapí Sánchez «Niño
Ricardo». Apesar de tener unadilatada carrera como
acompañante desde los años veinte, la primera gra-
bación como concertista del Niño Ricardo no se re-
gistró hasta 1943, alcanzando sumadurez artística
en la década de los cincuenta.21 Según la taxonomía
de Manuel Cano,22 el toque del Niño Ricardo propi-
ció unanueva época en la historia de la guitarra fla-
menca denominada el Ricardismo; un estilo basado
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deAntropología Social, 2011, p. 62, <hdl.handle.net/11441/23840> (consulta-

da el 4 de diciembre de 2019).

30. Juan Pablo González: «Tradición, identidad y vanguardia en la música chi-

lena de 1960», Aisthesis, n.º 38 (2005), p. 195, <revistaaisthesis.uc.cl/in-

dex.php/rait/article/view/508> (consultada el 4 de diciembre de 2019).

31. Rioja y Torres:Niño Ricardo. Vida..., op. cit., p. 71.

32. Norberto Torres:Guitarra Flamenca. Lo contemporáneoyotros escritos, Se-

villa: Signatura, vol. II, 2005, pp. 140-141.

33. ManoloMuñoz:ManoloSanlúcarenalmacompartida.Memorias, Córdoba:

Almuzara, 2007, p. 89.

34. Ibídem.

23. Rioja y Torres:Niño Ricardo. Vida..., op. cit., pp. 335-337.

24. Ibídem, pp. 340-352.

25. ClaudeWorms: «Pacode Lucía, un revolutionnarie traditionel»,DeStandard,

2000, citado en Téllez: Paco de Lucía. El hijo..., op. cit., p. 79.

26. Rioja y Torres:Niño Ricardo. Vida..., op. cit., p. 243.

27. El toque deNiño Ricardo es caracterizado por Rioja Vázquez y Torres Cortés

como elemental técnicamente y de «áspero sonido». Ibídem, pp. 142-143.

28. AnthonyGiddens:Consecuenciasde lamodernidad,Madrid: Alianza, 2004,

pp. 44-45.

29. AnjharaGómez:Patrimonio,discursos identitariosy recursos turísticos.Creación

e interpretaciónde las imágenesdeAndalucíapor el turismo japonés, Juan

AgudoTorrico (director), TesisDoctoral, UniversidaddeSevilla, Departamento

en la creatividad generadamediante el desarrollo ar-
mónico ymelódico, y un sentidodel ritmo regidopor
los cánones establecidos en sus composiciones.23Un
escuela tocaora de la que formaron parte todos los
guitarristas flamencos nacidos en la década de los
cuarenta, a la cual pertenece Paco.24Otros tocaores
que dejaron unmarchamo propio en el instrumen-
to fueron Ramón Montoya y Agustín Callejón «Sa-
bicas». Sin embargo, en su origen, la generación de
Paco de Lucía no bebió de las fuentes musicales de
ambos. El motivo pudo ser el determinismo. En los
años cincuenta, la música de Ramón Montoya y de
Sabicas no estuvo tan presente en los círculos fla-
mencos españoles como la del NiñoRicardo.25Es de-
cir, el vector ricardista en la futura obra de Paco
estuvo condicionado por dos factores: la preferen-
cia de susmentores por este estilo de toque y la im-
posibilidad de acceder a distintas escuelasmediante
otras víasde conocimiento. Paconuncaocultó supaso
por esta escuela tocaoray fueronnumerosas las obras
conun claro acento ricardista, principalmente en sus
primeras obras discográficas; tales como El Duende
(Philips, 1972) oFuente yCaudal (Philips, 1973),26aun-
que conun repertorio técnico y una limpieza queno
percibiremos en la obra discográfica deNiño Ricar-
do.27 En el periodo formativo de Paco jugó un papel
protagonista la tradición. El concepto de tradición
surge como consecuencia de la modernidad,28 pe-
riodo en el que se reglamentó la música flamenca,
y que está cimentado en base a su reinvención pe-
riódica a una realidad socialmutable, a la cual se irá
adaptandoen consecuencia.Noobstante, el flamenco
estuvo concebido comouna tradición asociada a va-
lores transmitidosporvía oral quedebenmantenerse
inmutables tras el pasodeunageneraciónaotra, con-
ceptualizándose de forma ambigua como una «tra-
dición popular»29 asentada en ciertos códigos

musicales y sociales posteriormente estereotipa-
dos. Tanto para Antonio Sánchez Pecino como para
su hijo Ramón, maestros de Paco, el toque de Niño
Ricardo era su tradición. Antonio y Ramón, para-
fraseando aOrrego Salas, no utilizaron su tradición
amododepared en la cual apoyarse para llegarmás
allá de lamisma, sino comoun lugar de confort y re-
fugio.30Afortunadamente, Paco de Lucía no siguió el
ejemplo de sus docentes. Paco reconoció su subver-
sión hacia las estructuras preestablecidas por estos
desde sus comienzos:

Cuandoyo eraniño empecé a componermis falsetas,
me acuerdodequemi padre estabamedio en contra
porquemeveíaunpocoosado, comopretencioso.Ha-
bía yaunordenpreestablecido, unamanerade tocar,
unos esquemas para tocar la guitarra. Yo, de pronto,
empecé a dudar de esos esquemas.31

Otromiembrodoradode la generaciónde los cua-
renta fue el gaditano Manolo Sanlúcar. El conoci-
miento adquirido por él estuvo condicionadoporun
contexto cultural similar al delmaestro deAlgeciras.
Sanlúcar también tuvo comopedagogodurante la in-
fancia a su progenitor. IsidroMuñoz le transfirió su
tradición: el toqueeneste casodelmaestro JavierMo-
lina. Este últimoes considerado creadorde la escuela
jerezana, que posteriormente enriquecerían la di-
nastía guitarrística de los Moraos, Paco Cepero y el
propio Manolo Sanlúcar.32 Isidro tenía que ir en bi-
cicleta de Sanlúcar a Jerez para asistir a las clases de
guitarra impartidasporMolina.33Las tomabadeoído,
sin partitura ni grabación, y cuando llegaba a casa
practicaba lo aprendido.Manolo Sanlúcar añadeque
«enmás de una ocasión, cuando llegaba de vuelta a
casa se le había olvidado la clase del día».34 Los pa-
ralelismos entre el toque transmitido por JavierMo-
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35. El término líquido ha sido conceptualizado por el sociólogo Zygmunt Bau-

man para caracterizar a lamodernidad. Según Bauman, la liquidez de los

paradigmas que han estructurado la sociedad moderna convierten al fu-

turo de esta en inseguro, imprevisible y dinámico. Véase Zygmunt Bauman:

Modernidad líquida, Buenos Aires: Fondo de Cultura Económica de Argen-

tina, 2002.

36. Simon Mckrrell: Focus: Scottish Traditional Music, Londres y Nueva York:

Routledge, 2016, pp. 4-5.

37. Muñoz:Manolo Sanlúcar..., op. cit., p. 90.

lina y el recibidopor Isidro serían evidentes, pero sin
esosmecanismos defijación a los que se refiere San-
lúcar, el conocimiento adquiridopor el alumno sería
más líquido35 y estaría más condicionado por el en-
torno en el cual gestionó ese conocimiento recibido.
Asimismo, estaría más condicionado por el sistema
autopoiético de la propia música flamenca. Este es-
tilo de toque «pertenecía», en el sentido que le da Si-
monMackerrel al verbo,36a los guitarristas formados
en la ciudad de Jerez de la Frontera. El mero hecho
deque lamúsicadeun intérprete estuviera enraizada
con un estilo flamenco canonizado dentro del géne-
ro, comopuede ser elRicardismo, elMontoyismo o la
escuela jerezana de JavierMolina, aportaba unma-

yor grado de autenticidad al discurso musical ela-
borado; generandounparalelismoentreautenticidad
y tradición. La tradición de Isidro Muñoz fue trans-
ferida a su hijoManolo Sanlúcarmediante osmosis,
según el propio guitarrista37. La escena queda reco-
gida en sus memorias:

Nosponíamosenelpatiode la casa, situadosuno fren-
te a otro y sentados en ambas sillas de anea. Así, pa-
cientemente, iba mi padre inyectándome aquella
músicaqueeramuchomásde loque sonaba, quecon-
tenía mucho más de lo que decía. Aquella música y
aquellas formas guardaban nuestra identidad. Con
ellas se habían expresadonuestros patriarcas; payos

2019 · REVISTA DE LA SOCIEDAD ESPAÑOLA DE LA GUITARRA , n.º 14 · RO·SETA · 87

EL LEGADO DE PACO DE LUCÍA: LA TRANSMIS IÓN DEL CONOCIMIENTO EN LA GUITARRA FLAMENCA CONTEMPORÁNEA

Pa
co
de

Lu
cí
a
(©

fo
to
gr
af
ía
de

N
ac
ho

Go
nz
ál
ez
)



A lasombrade lasmuchachasenflor, BuenosAires: E. SantiagoRueda, 2001,

p. 12.

41. DeclaracióndePacodeLucía recogidaen Labúsqueda, UniversalMusicSpain

D.L., Madrid, 2014.

42. Según la investigadora Eulalia Pablo, hasta la guerra civil española hubo

excelentes mujeres guitarristas, pero con la llegada del franquismo a las

mujeres se les arrebato el instrumento y hasta el siglo XXI no habrá guita-

rristasdel género femeninoen la industria. Véase Eulalia Pablo Lozano:Mu-

jeres guitarristas, Sevilla: Signatura, 2009.

38. Ibídem, 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 prácticas sociales, culturales y

simbólicasquedanunsignificadodistintivo al territorio.MatthewMachin-

Autenrieth:Flamenco,Regionalism,andMusicalHeritage inSouthernSpain,

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 espíritu». Marcel Proust: En busca del tiempo perdido, 2.

y gitanos, hablando de símismos y hermanados por
unmismo dolor, por unmismo sentir, definiendo el
alma de nuestro pueblo. Que se define así por la es-
piritualidadque comparte,más que por la geografía
que ocupe.38

Manolo Sanlúcar yPacodeLucía recibieronde sus
padres un conocimientomusical basado enunos pa-
rámetros musicales complejos y categóricos. Pero a
ambosguitarristas les fue transferidamuchomásque
una música codificada. Obtuvieron educación mu-

sical, una posición artística y vital ubicada enun gé-
neromusical que funcionó comoespacio conceptual
subnacional39 para todos aquellos que se formaron
a partir de esos mismos mecanismos de aprendiza-
je. Este punto de partida común para Manolo San-
lúcar, Paco de Lucía y otrosmuchos flamencos de la
época dio una visión homogénea sobre lo que signi-
ficaba ser unmúsicoflamenco. Este discurso dotó de
una identidad a la comunidadmusical flamenca. En
lugardeusardicha identidadenel sentidoproustiano
del término,40desde laflamencología de los años cin-
cuenta se propuso una narrativa esencialista, asen-
tando de forma aplastante a la tradición como un
dogmaynocomounavíade evoluciónmusical. Afor-
tunadamente, con Paco yManolo al timón, el barco
de los guitarristas flamencos comenzó a llenarse de
disidentes parricidas en términos musicales y freu-
dianos.

Paco, el cante y el baile:
un viaje desde la estructuración
hacia la composición

Cuandoyoerapequeño,mimáxima ilusióneraentrar
enunballet o enun teatro de variedades con alguna
figura comoValderramaoPepeMarchena, tocarpara
cantar y que mientras la bailarina se cambiara de
ropa, tener un solito de guitarra. Ese erami sueño.41

Prácticamente hasta los años setenta, cuando un
hombre42 enfocaba su vida profesional hacia la gui-
tarra flamenca sabía que su rol estaba marcado de
antemano: consistiría en armonizar lamelodía crea-
dapor el cantaor o la cantaora; o losmovimientos del
bailaor o labailaorade turno, ya fuera formandopar-
te de la performanceode la grabacióndeunLP. Paco
de Lucía no fuemenos que los tocaores de su época
y empezó en la industria como subalterno del cante
o del baile. Además de esta sumisión per se asigna-
da, los mismos guitarristas flamencos se identifica-
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43. Como Paco de Lucía, el maestro del toque jerezano, Manuel Moreno Jun-

quera «MoraítoChico» (1956-2011), identificaa losguitarristascomo«cantaores

frustados». Iván Puente:Reportaje del guitarristaMoraíto Chico, Sevilla: Gi-

ralda TV, 2010, <youtube.com/watch?v=YKTWn_m0mGQ> (consultadael 3de

octubre 2018).

44. Pepeganóunprimer premiodotado con treinta y cincomil pesetas y Paco,

debido a la impresión que causó entre el jurado que un niño de tan sólo

catorce años tocara con ese dominio el instrumento, también fue benefi-

ciado conunaprimaeconómicadecuatromil pesetas. El padredel dúoar-

tístico recurre a ese dinero para marcharse aMadrid e intentar allí labrar

un futuro para sus hijos. Téllez: Paco de Lucía. El hijo..., op. cit., p. 87.

45. Las grabaciones de Pepe y Paco de Lucía han sido remasterizadas y reco-

piladas recientemente enundoble CDs titulado Los Chiquitos deAlgeciras

- Antología Inédita (1961-1988), (Warner, 2016).

46. «Según Lyotard, lasmetanarrativas operan, a través de la inclusión y la ex-

clusión, como fuerzas homogeneizadoras, organizando la heterogeneidad

en terrenos ordenados; silenciando y excluyendo otros discursos, otras vo-

cesenelnombrede losprincipiosuniversalesy losobjetivosgenerales». John

Storey: Teoría cultural y teoría popular, Barcelona: Octaedro, 2002, p. 237.

47. Pacode Lucía lo expresóconestaspalabras: «Stravinski decía ‘todos losmú-

sicos se influencian unos de otros’,y decía de sí mismo ‘y los genios direc-

tamente robamos’,y eso es lo que hay que hacer. Agarrar de todos lados y

hacer todoeso tuyo». DanielHernández y JesúsdeDiego: FranciscoSánchez:

Paco de Lucía [DVD]. Universal Music Spain, Madrid, 2000.

48. «Paco de Lucía. La voz de la guitarra», La Nueva Alboreá, enero-junio, viii,

n.º 28 (2014), pp. 5-6, <juntadeandalucia.es/cultura/centroandaluzflamenco/

NuevaAlborea/Revistas/Alborea28.pdf> (consultadael 3deoctubrede2018).

49. Miguel Ángel Berlanga: «Laoriginalidadmusical del flamenco: el compás»,

Sinfonía virtual. Revista demúsica y reflexiónmusical, n.º 26, enero (2014),

p. 1, <sinfoniavirtual.com/flamenco/flamenco_compas.pdf> (consultada el

4 de diciembre de 2019).

50. Paco Cepero nos recalcó personalmente que los tablaos fueron los espa-

cios donde él estudió. 15 demayo de 2017.

ban como «cantaores frustrados».43 Es decir, la mú-
sica del guitarrista flamenco estuvo por convención
y convicción ligada a los intérpretes vocales y dan-
císticos del género. Paco de Lucía comenzó acompa-
ñando a su hermano Pepe en 1961, con el que ganó
unpremio enel Concurso Internacional deCanteFla-
mencode Jerezde laFronteraenmayode1962.44Deu-
dores de una formación similar, el toque y el cante
deunoyotro se interrelacionabanpara generar una
textura musical que manifestaba unos patrones
artísticos comunes.45 Tras acompañar a Pepe, Paco
anduvo los siguientes diez años con flamencos pro-
venientes de contextos, patrones y perspectivas
diferentes a las suyas. Sin embargo, durante los pri-
meros treinta años de vida del algecireño, aproxi-
madamente, la divergencia estilística que había
entre un intérprete y otro era superficial desde un
punto de vista estético, debido a la importancia que
tenía la coherencia estructural en la experienciamu-
sical. Esta concienciacióncomúnconsentíaque losva-
lores adquiridos por unosflamencos se convirtieran
en recursosmusicales inclusivosparaotros,mientras
que estos fueranarticuladosdentrode los códigos es-
tablecidospor lametanarrativa46de losflamencólogos
y flamencos de los años cincuenta, sesenta y seten-
ta. Paco durante toda su vidamantuvo el interés por
conocer todos los repertorios posibles, pisando,
comoélmismoexpresó, lashuellasdiscursivasde Igor
Stravinsky.47No obstante, el paso decisivo del músi-
co algecireño desde la estructuración hacia la crea-
ción de nuevos paradigmas fue durante aquellas
décadas.

La transmisión del conocimiento
a través del baile: entre la estructura
y la desterritorialización

Uno de los biógrafos de Paco, Don Pohren, con-
firmó que «el acompañamiento al baile le vino ro-
dado debido a su formación completa y a su sentido
impecable del compás».48 Evidentemente, es impo-
sible armonizar un baile flamenco sin una adecua-
da formación técnica previa. Sin embargo, como
apunta Berlanga, la estética de lamúsica flamenca
ha sido el resultado de la simbiosis entre la guitarra
y el baile flamenco.49Tocar para el baile prepondera
la función rítmica del instrumento y los guitarris-
tas de la generación de Paco realizaron esa función
en tablaos o en compañías de baile, obteniendo gra-
cias a esta labor un dominio absoluto del compás.
Algunos ejemplos son los guitarristas Paco Cepero,
Manolo Sanlúcar o VíctorMonge «Serranito»; todos
pasaron por la «academia» flamenca de los tablaos
madrileños, donde aprendieron a sujetar el compás
entre sus cuerdas, las bailaoras y los vocalistas fla-
mencos.50PacodeLucía nunca trabajó en los tablaos,
pero tocó para el baile en las compañías de José Gre-
co, Antonio Ruiz Soler «El Bailarín» y Antonio Ga-
des, tanto en España como fuera de las fronteras
nacionales.
Tras ganar el Concurso Internacional deCante Fla-

mencode Jerez, el bailarín JoséGreco contó conPepe
de Lucía y, posteriormente, con Paco para una gira
mundial. Paco de Lucía entre 1963 y 1966 sumó dos
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blico en España hasta la década de los setenta. JoséManuel Gamboa: ¡En

ermundo! De cómoNueva York lemangó a París la ideamoderna de fla-

menco2: Flamenconautas. 2ª Parte: El crackde labolsa y los cracksdelfla-

menco, Sevilla: Athenaica, 2017, pp. 101-194.

57. FernandoLópez:Depuertasparaadentro.Disidenciasexual ydisconformidad

de género en la tradición flamenca, Madrid: Egales, 2017, p. 44.

58. José LuisNavarro:Historiadelbaileflamenco, Sevilla: Signatura, vol. II, 2008,

p. 111.

59. Cristina Cruces: «‘De cintura para arriba’. Hipercorporeidad y sexuación

en el flamenco», Entretejidos 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).

51. Véase en Emilio Ruíz: 1908. La España de la copla [DVD]. Productores:

Canal Sur Televisión, Ircania Producciones, 2017.

52. Francisco Sánchez: La búsqueda [DVD], UniversalMusic SpainD.L.,Madrid,

2014.

53. Ibídem.

54. InmaculadaMárquez:Elflamencocomovehículode la religiosidadpopular,

Cristina Cruces Roldán y JoséMiguel Díaz (dir.), Tesis Doctoral, Universidad

deSevilla, 2017, p. 96, <idus.us.es/xmlui/handle/11441/64714> (consultadael

3 de octubre de 2018).

55. Junto a RicardoModrego grabó el disco 12 hits para guitarras flamencas

(Polygram Ibérica, 1965).

56. José Manuel Gamboa ha documentado el interés del público americano

por la guitarra flamenca desde la primeramitad del siglo xx; una disposi-

ción hacia el instrumento como solita que no será compartida por el pú-

añosdegira con la compañíadelballet clásico-español
dirigida por JoséGreco. Enun impassede la gira con
el bailarín italiano, el clan artístico de los Lucía fue
contratado por la compañía de uno de los intérpre-
tesmás importantesde lahistoriadelflamenco, el bai-
laor Antonio Ruiz Soler «El Bailarín». Antonio contó
para el cortometraje «Antonio en las cuevas deNer-
ja» (1963) con Paco, Pepe y Ramón de Algeciras.51 Y,
por último, en junio de 1967, Paco de Lucía se mar-
chó de gira por Sudamérica con otro bailaor de épo-
ca, AntonioGades. Su participación en las diferentes
giras mencionadas amplió su conocimiento técnico
y conceptual del instrumento.
En suprimera gira internacional de lamanode la

compañía de JoséGreco tuvoun encuentro que será
fundamental para su carrera como guitarrista. En
1963, el guitarrista pamplonés Agustín Gómez «Sa-
bicas» vivía enNuevaYorky cuandoungrupodefla-
mencos actuaba endicha ciudad, Sabicas siempre se
interesabapor conocera susmiembros.Alpamplonés
le mencionaron la forma de tocar del jovencísimo
PacodeLucía y a continuación fueronpresentados.52

PacodeLucía se referiráañosdespuésaeseencuentro
como «clave en su desarrollo como guitarrista».53 El
gaditano explicó que Sabicas le pidió que tocara un
poco. Tocó por una serie de palos y cuando terminó,
el guitarristaubicadoenEEUU ledijo «tocasbien, pero
un guitarrista tiene que tocar supropiamúsica». De-
liberadamente o no, Sabicas le transmitió una nue-
va forma de entender la guitarra flamenca. A partir
de entonces, Paco de Lucía adoptó la condición de
compositor y sealejóde lamera recreación ricardista.
La creatividad necesaria para crear composiciones
propias es un impulso individual del intérprete, sin
embargo, como expresa Inmaculada Marqués, esta

actitud supone «unaproyección de la historia cultu-
ral del intérprete yde la comunidada laque se le aso-
cia».54Enel circuitoflamenco español, PacodeLucía
hubiese seguido la hoja de rutamarcada a los guita-
rristasde laépocaquehemosadelantado.Enélnohu-
biese conocido a guitarristas como Sabicas, Mario
Escudero, Ricardo Modrego55 o a un público para el
cual la guitarra eraunaorquesta en símismaynoun
mero adjunto del cante o el baile.56 En España, el to-
quedePacohabría estado condicionadopor esa fun-
ción y en cierta medida, habría ajustado sus
condiciones a la recreación ymenos a la creación.
En1963PacodeLucía tocó junto aAntonio «ElBai-

larín» en un cortometraje. Antonio supuso un cam-
bio radical en la estética de la danza flamenca en
España. El baile que imperaba en tablaos y espectá-
culos flamencos de los cuarenta y los cincuenta era
del estilo marcado por Vicente Escudero y protago-
nizado en los sesentaporAntonioGades. Unbaile so-
brio, rígido, telúrico y descendente, donde primaba
la «hipermasculinización».57 Antonio no seguirá el
«Decálogo» redactadoporVicente Escudero58 y trae-
rá de EEUUunbaile barroco, con tendencia a la «hi-
percorporeidad».59 Posteriormente, Paco de Lucía
acompañó de gira a un paladín de la hipermasculi-
nización, Antonio Gades. El maestro bailaor triunfó
allá por donde fue, incluyendo España. Este cambio
a la hora de acompañar diferentes estilos de danza
también fue unamanera de aprender de dosmaes-
tros con diferentes librillos. Este tipo de aprendiza-
je podía darse también en los tablaos acompañando
a bailaores de diversas escuelas, sin embargo, la ca-
lidad artística de los bailaores y bailaoras que ejer-
cíanen los tablaosno llegabaa lade estos intérpretes,
respetados internacionalmente.
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60. Faustino Núñez: «Paco de Lucía: 50 años de la mejor música española»,

CursodeFlamencoenRed, 30denoviembrede2016, <youtube.com/watch?v=

cgdT81Cgkxo&t=2214s> (consultada el 4 de octubre de 2018).

61. Los emigrantesMario Escudero y Sabicas, ambos conocidos por Paco tras

sus giras por América, grabaron undisco juntos titulado The Fantastic Gui-

tars of Sabicas And Escudero (Decca, 1958) y en portada aparecen con las

piernas cruzadas. Aunque la postura sería popularizada por Paco de Lucía

añosdespués, Sabicas y Escudero tambiénutilizarían estaposturapara to-

car la guitarra flamenca.

62. Hernández y de Diego: Francisco Sánchez..., op. cit.

63. «[Anuncio de concierto]», Abc, 23-III-1971, p. 84.

64. Silvia Calado: El negocio del flamenco. Sevilla: Signatura, 2007, pp. 62-63.

65. Pedro Iturralde Quintet feat y Paco de Lucía, Flamenco-Jazz (MPS Records,

1967).

66. Iván Iglesias: «(Re)construyendo la identidadmusical española: el jazz y el

discurso cultural del franquismo durante la Segunda Guerra Mundial»,

Historia cultural online, n.º 23 (otoño-2010), pp. 119-135, <dialnet.unirioja.es/

servlet/articulo?codigo=3671074>, (consultada el 4 de octubre de 2018).

67. JoséMaría García: «El jazz en España, hoy», Del fox-trot al jazz flamenco.

El jazz en España: 1919-1996, Madrid: Alianza, 1996, pp. 215-254.

68. Pedro Calvo y JoséManuel Gamboa: Historia- Guía del nuevo flamenco.

El duende de ahora, Madrid: Guía demúsica, 1994, p. 165.

69. Véase José María Bonachera: Teoría y juego del mairenismo, Sevilla:

Renacimiento, 2015.

La gira de Paco con Antonio Gades no fue signifi-
cativa exclusivamente por el sobresaliente aprendi-
zaje anivel rítmicoque alcanzóde sumano, sinopor
el acercamientoaotros génerosmusicales. Unode los
paísesquevisitó fueBrasil y allí conoció labossanova.
Según elmusicólogo FaustinoNúñez, a Paco «le vol-
vió loco»estamúsicay sucondiciónarmónica fueapli-
cada a sus composiciones, hasta entonces muy
restringidas por lamétrica tradicional.60 Esta visión
de Paco influyó de forma colateral a la estética de la
guitarra, obligando indirectamente a los guitarristas
posteriores, a cruzar las piernas para colocar la gui-
tarraydeesa formadisponerdemayor facilidadpara
combinar diferentes acordes en pocos compases.61

La transmisión del conocimiento
a través del cante:
entre la desterritorialización
y la territorialización

Cuando yo oí a Camarón la primera vez me impre-
sionó. No podía creer lo que estaba oyendo. A partir
de ahí fuemihéroepara toda la vida. Yohabría dado
lo que fuera por tener esas capacidades para cantar,
queha sidomi sueñode siempre. Yopiensoqueel ins-
trumento más puro que existe es la voz humana.62

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

forito (Belter, 1968), Camarónde la Isla (Philips, 1969)
o El Lebrijano (Polydor, 1970). Para PacodeLucía se-
ránañosde experimentación, formaciónyen los que
seconsolidarádefinitivamente como laprimerafigura
de la guitarra flamenca. En la década de los sesenta
acompañaráal baile, al cante, hará grabaciones adúo
consuhermanoRamónoconRicardoModrego, ygra-
bará sus dos primeros LPs en solitario. Con excep-
ciones como su actuación en el Teatro de la Zarzuela
(Madrid) enmarzode1971,63principalmente, su fun-
ción enEspaña se limitará a la de acompañante has-
ta el impacto comercial del single «Entre dos aguas»
en 1975.64 Como nota distintiva de este período ar-
tístico, concretamenteen1967, el gaditanoparticipará
por primera vez en un disco de jazz junto al saxofo-
nistaPedro Iturralde.65Según los estudiosde Iván Igle-
sias,66 el jazz tuvoadeptos enEspañadesde la década
de los cuarenta y en los sesenta se constituyó una
«compactaminoría»67 alrededor de este géneromu-
sical. Sobre la aportación de Paco al disco, Calvo y
Gamboaañadenque fueron«breves injertos enelma-
terial previamente arreglado por Iturralde que deli-
beradamente escogió temas neutros».68

Elmismoaño en el que se publicó el primer LPde
Paco y Pepe de Lucía, salió al mercado un libro con
las bases de la posteriormente denominada escuela
mairenista.69Elmanual tituladoMundo y formas del

cante flamenco (1963), escrito por el cantaor Anto-
nio Mairena y el poeta Ricardo Molina, tendrá una
influencia decisiva en todos los aspectos que com-
prenden al cante flamenco de la década y sus pre-
misas semantendrán al alza entre los aficionados e
intérpretes hasta los años ochenta aproximada-
mente. Entre otras consideraciones sobre el cante, el
mairenismo justificará la autenticidaddelmismocon
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aquella época nosotros teníamos que poner la radio a las cuatro de la tar-

de para escuchar los discos que venían de América; de Sabicas, deMario

Escudero, y había que irse a la casa de aquel que tuviese radio, porque no

todo el mundo la tenía.» Presencias flamencas en la UCA: Paco Cepero

entrevistado por Fermín Lobatón, FER 2014/2015, <youtube.com/

watch?v=E9_Fm2um4qY&t=1508s>, (consultada el 4 de octubre de 2018).

76. Steingress: Sociología del cante..., op. cit., p. 37.

77. Rito ygeografíadel cante, capítulo 44, RTVE, emitido el 11 de septiembrede

1972, <youtube.com/watch?v=zBl4Ljpjkmo>, (consultada el 4 de octubre de

2018).

78. Rito y geografía del cante, capítulo 74, RTVE, emitido el 23 de abril de 1973,

<youtube.com/watch?v=dXQq16YkwNo>, (consultadael4deoctubrede2018).

79. Camarón de la Isla con la colaboración especial de Paco de Lucía.Al verte

las flores lloran (Philips, 1969).

70. AntonioMairena: «El cante es paramí: cante gitano de la provincia de Se-

villa. De ahí no salgo ni se puede salir. Concedo que hay algunos valores

en la escuela de Cádiz y aún en la de Málaga. Y es porque los cantes de

Cádiz sonmáscomprensibles,más fáciles,máspegadizos,mássuperficiales

[...] Me defiendo de cantar peteneras, serranas, fandangos y cantes levan-

tinos porque los considero cantes impuros inventados por los payos». José

Manuel Gamboa: «Mairenismo»,Música oral del sur, n.º 6 (2010), p. 109.

71. GerhardSteingress: «Elflamencocomopatrimonioculturalounaconstrucción

artificialmásde la identidadandaluza»,Anduli, n.º 1 (2002), pp. 43-64, <dial-

net.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=1972850> (consultada el 4 de di-

ciembre de 2019).

72. Steingress: Sociología del cante..., op. cit., p. 30.

73. Ibídem, pp. 36-37.

74. Calado: El negocio..., op. cit., pp. 59-62

75. Paco Cepero, guitarrista de la generación de Paco de Lucía, explicó las di-

ficultades para oír música flamenca en aquellos años: «Recuerdo que en

juicios raciales, geográficos y sociales.70Dehecho, fue
en la década de los sesenta cuando el flamenco co-
menzóamanipularse como instrumentopolítico; una
utilización con fines partidistas que se sigue practi-
cando en nuestros días.71

La década de los sesenta y setenta puede ser con-
siderada como una de las épocas doradas del cante;
según Steingress, producto artístico fruto de la ex-
periencia humanade cada cantaor y su relación con
la realidad colectiva en la que se desarrolla.72 Por el
contrario, elmairenismo considerabaque el cantaor
debía experimentar la realidad representada a
través del cante, para así ser concebido comounpro-
ducto válido en términos artísticos.73 Los cantaores
coetáneos aPacoobtuvieronuna formación cantaora
mediante la transmisión oral y, sin bien es cierto que
los paralelismos entre ambas realidades no seman-
tenían, en líneas generales, este medio de conoci-
miento autentificaba las temáticas escogidas para la
reinterpretación del cante. Hay que tener en cuenta
que los discos deflamenco eran caros, de ventasmí-
nimas y cuyas producciones no duraban más de
una tarde de estudio.74Por lo tanto, la posibilidad de
acceder a las piezas grabadas por otros cantaores e
intentar a través de ellas conocer otros estilos era di-
fícil.75Propiciada por una formación en el ambiente
familiar desde lamás tierna niñez, el cantaor emer-
gente solía tenermuy interiorizados los ritmos, las le-
tras y los estilos conocidos a través de sus mayores.
Esto cambiaría para aquellos artistas que salieron
rápidamente de su entornomusical y siguieron de-
sarrollando sus carreras en otros contextos cultura-
les, como lo fueron los tablaos madrileños. En ellos

coincidieron cantaores y cantaoras de diversos te-
rritoriosmusicales y la actuacióndiaria frente auna
audienciaheterogénea condicionará la expresióndel
cante comomanifestaciónobjetivadeunamayoralie-
nación entre el artista y el público.76

El Lebrijano y Camarón de la Isla, cantaores que
fueronacompañadosporPacodeLucía en sus inicios
profesionales, manifestaron cómo y cuándo cono-
cieron el cante:

Yo empecé a cantar enmi casa desde pequeño, escu-
chando cantar amimadre y amis tíos. Soy cantaor
desde que tengo quince años. Ahora tengo treinta y
la evolución ha sido total. Yo empecé a cantar las co-
sas que escuchaba, sin tener consciencia clara de lo
que quería, ahora es distinto. Busco una fuente de
música nueva. [...] Lo que no se puede hacer es can-
tar el cante de Manuel Torre por seguiriya, eso ya
está hecho, hay darle una nueva personalidad, hay
que crear.77

Yo salí de San Fernando con principios de uno y de
otros cantaoresdesconocidos.Deallí salí cantando las
bulerías, los tangos, los fandangos, las soleás, las se-
guiriyas, pero luego vieneuno aMadrid, comienza a
conocer más cosas y, si tienes afición y te gusta, tra-
tas de aprenderlas.78

Cuando Camarón de la Isla grabó su primer LP,
Paco de Lucía tenía una carrera dilatada como gui-
tarrista.79 Como hemos señalado, el radio de acción
del guitarrista estuvoalejadode los círculosflamencos
en los que se foguearon cantaores jóvenes a los que
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80. Paco de Lucía incorporará falsetas de sus discos en solitario en los discos

deCamarón. ÓigasePacode Lucía: «El tempul», Fantasíaflamenca (Philips,

1969) y Camarón de la Isla con la colaboración especial de Paco de Lucía

«Al verte las flores lloran», Al verte las flores lloran (Philips, 1969).

81. Siguiendo laspremisasdeMartí, el flamenconoesuna «músicaétnica» en

tanto quenoprovienedeunorigenmitológico ni ahistórico y sumarcade-

finitorianoes ladeexpresar etnicidad.Undiscursoquecasaperfectamente

conel expuestopor losflamencólogosprimitivos. Sinembargo, actualmente

se considera una música con una «etnicidad en potencia» porque, sin ser

el elementoque lodefineen su totalidad, puede representar unaetnicidad

sinequanonpodríamaterializarsecomorepresentantecolectivoanivel sen-

sitivo. JosepMartí: «Música y etnicidad: una introducción a la problemáti-

ca», TRANS-Revista transcultural demúsica, 2 (1996), <sibetrans.com/trans/ar-

ticulo/283/musica-y-etnicidad-una-introduccion-a-la-problematica>, (con-

sultada el 4 de octubre de 2018).

82. Ibídem.

83. EntrevistaaPacodeLucía <youtube.com/watch?v=UtktKDX1vU4> (consultada

el 4 de octubre de 2018).

84. Martí: «Música y Etnicidad: una introducción...», op. cit.

85. Washabaugh: FlamencoMusic and National Identity..., op. cit., pp. 137-143.

86. VéaseNorberto Torres: «Camarón, la voz interior de Paco de Lucía», El olivo,

n.º 45/46 (1997), pp. 199-223; Juan Zagalaz: «El trazado melódico en las bu-

lerías grabadas por Camarón de la Isla junto a Paco de Lucía (1969-1977)»,

Revista demusicología, vol. xi, n.º 2 (2017), pp. 565-592.

acompañó, comofueronelpropioCamarón, JuanCan-
terooElLebrijano.Retiradode las constriccionesmai-
renistas y los esencialismos, la música de Paco tuvo
una evoluciónmanifiesta gracias a la realidad social
en laquepudodesarrollarseya supropia creatividad.
Los nuevos recursosmusicales que fue incorporan-
do al abecedario del flamenco serán transmitidos a
los cantaores jóvenesa losqueacompañó.80Lebrijano
yCamaróncomenzarán sus carrerasdiscográficas en
un contexto musical caracterizado por la carga et-
nicitaria concedida a las estructuras sonoras fla-
mencas. Laetnicidad siempreha sidouncomponente
constitutivo de lamúsicaflamenca; podríamosdecir
que elflamencoes «etnicitario enpotencia», tal como
teoriza Josep Martí.81 Sin embargo, desde la década
de los sesenta los discursos formulados por la fla-
mencología presentaránal flamenco comouna «mú-
sica étnica», dignificandociertosproductosmusicales
«sujetos a las leyes del folklorismo, con un compo-
nente ideacional marcado por el tradicionalismo y
una visiónmuy estrecha de correspondencia étnica
que a nivel formal se traduce en su fijación y fideli-
dad a unas formas ideales».82

Paco de Lucía también consideró que el flamenco
era unamúsica con un valor étnico definitorio:

Yo he vivido desdemi niñez con los gitanos. Mi filo-
sofía para con la vida la he aprendido de los gitanos.
Hubouna crisis enmividaporqueyohevivido como
gitano siempre, pero un díame di cuenta que yo no
era gitano. Estome creó un conflicto. Esa fue la épo-
ca en la que yo traté de aprendermásmúsicas, a jun-
tarme conotrosmúsicos, porquedentrode la cultura
gitana haymucho culto a lo antiguo. Yo he tenido la
necesidaddedescubrir cosas, de saber cosas, pero la
satisfacciónmás grande es ver que todos esos gitanos
jóvenes siguen mi camino. Esto me da mucha segu-

ridad. Porque en definitiva losmejores que hacen el
flamenco en España son los gitanos.83

Con estas declaraciones y las teorías deMartí po-
demos establecer ciertos paralelismos. PacodeLucía
reconoce, en cierto grado, que el valor representati-
vo de esta música estriba en su carácter étnico, po-
tenciándose como recurso expresivo para articular
la identidad particular de este géneromusical. Pero
él no indica que la etnicidad deba servir para ponti-
ficar segúnquéestructuras sonorasdel géneroopara
desacreditar otras, como sí hace el neojondismo, sino
que es un carácter instaurado en el plano expresivo.
Dehecho, Paco tuvopresente que la etnicidad es una
característica del flamenco, pero no la conceptuali-
zó como algo antitético a la globalización en la que
desarrollará suobra, sino como«fiel aliado»paradar
identidad a lamisma.84Basándonos en los conceptos
creados por Félix Guattari, Gillies Deleuze y utiliza-
dosporWilliamWashabaugh,85podemosafirmarque
lamúsicadePaco cuando comienzaa reflejar esasdi-
námicas dedes-re-territorialización coincidirá con la
territorializaciónmusical de jóvenes comoLebrijano
oCamarón. Laobradiscográficadeesteúltimo, al que
acompañará más que ningún otro cantaor, será
consecuencia de la colisión entre ambas fuerzas. La
unión profesional entre ambos intérpretes produci-
rá entre 1969 y 1977 un total de nueve discos, en los
cuales Paco de Lucía, con la colaboración de su pa-
dre Antonio Sánchez Pecino, transmitirá su territo-
rio musical al cantaor, como han documentado
investigadores comoNorbertoTorresy JuanZagalaz.86

El conceptode «territorio» segúnGuattari yRolnik:

puede ser relativo tanto a un espacio vivido como a
unsistemapercibidodentrodel cualun sujeto se sien-
te «una cosa». El territorio es sinónimo de apropia-
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94. Ibídem.

95. Miguel Espín Sánchez y Cristina Vargas Cañadas propusieron una unidad

didáctica enfocada a niños y niñas de 6º curso con los objetivos de «hacer

llegaral niñocontenidosmusicalesa travésdelflamenco» y «acercaral niño

al arte flamencopara quedisfrute con él». La clase introductoria, en la que

pretenderíanexplicarelorigendelflamencoyenseñara losalumnos «aamar

estamúsica», incluiría dosaudiciones; ambasdeCamarónconPacode Lu-

cía: «Comoel agua» (1981) y «Romancede la luna» (1983).Miguel Espín yCris-

tina Vargas: «Derecho a la identidad músical ‘flamenca’», La música y los

derechos del niño, Granada: J. Labayen, 2005, pp. 99-110.

96. GillesDeleuze y FélixGuattari:Milmesetas.Capitalismoyesquizofrenia, Va-

lencia: Pre-Textos, 2006, pp. 9-32.

87. Félix Guattari y Suely Rolnik:Micropolítica. Cartografíasdeldeseo,Madrid:

Traficantes de Sueños, 2006, p. 372.

88. María TeresaHerner: «Territorio, desterritorialización y reterritorialización: un

abordaje teóricodesde laperspectivadeDeleuze yGuattari»,Huellas, n.º 13

(2009), p. 167.

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

90. Herner: «Territorio, desterritorialización y reterritorialización...»,op. cit., p. 170.

91. Ibídem.

92. Ruth Helena Jaramillo: «Cavilaciones sobre territorio, globalización e iden-

tidad», Turismo y sociedad, 3 (nov. 2004), p. 58.

93. Entrevista aManuelMolina para el programa Flamenco & Cronopios, pre-

sentadoporAntonioOrtegayemitidoel día8demayode2015en8TV, <you-

tube.com/watch?v=aeIbpYHlP1Y&t=1268s> (consultada el 11 de octubre de

2018).

ción, de subjetivación fichada sobre sí misma. Él es
un conjuntode representaciones las cuales vanades-
embocar, pragmáticamente, en una serie de com-
portamientos, inversiones, en tiempos y espacios
sociales, culturales, estéticos, cognitivos.87

Como hemos adelantado, el guitarrista andaluz
aprendió unos códigosmusicales durante su forma-
ción inicial, pero también identitarios; referenciasque
lo vincularán aun espacio físico y auna comunidad.
En su etapa inicial construirá su territorialización. El
procesodedesterritorialización lo transitó cuando se
alejó de esos «centros de fuerza mayoritaria y cen-
trípeta» que ejercían susmaestros tradicionalistas y
los círculosflamencosde la época, con todo loqueello
supuso para su carrera: grabar discos dedicados ex-
clusivamente a la guitarra, dar conciertos como
concertista, comenzar a trabajar como compositor,
etc. Consideramosque el flamenco esunarte porque
ha tenido «vectores de territorialización y desterri-
torialización»88 que lo han actualizado desde su na-
cimiento. No obstante, algunos autores han
contempladoalflamencocomoun territorio sin inter-
acciones y otros hanquerido «reterritorializarlo» de
arriba abajo fútilmente para su patrimonializa-
ción;89 ambos grupos limitando, inconscientemente,
sumultilinealidad.
Los discos grabados por estos dos músicos son la

conclusión del proceso de territorio-desterritoriali-
zación-reterritorialización.90No se puede hablar de
una obra regresiva a la «territorialidad primitiva»91

a pesar de los estilos relativamente canónicos de las
piezas grabadas, todo lo contrario, es un ejemplo de
reterritorializaciónmusical. Esta conclusión se fun-
damenta endos argumentos: enprimer lugar, los au-
tores anteriormente citadoshandemostrado con sus

análisis el carácter creativo que gravita en las piezas,
y en segundo lugar, como consecuencia de la creati-
vidad advertida y la ponderación que recibendesde
la industria cultural, actualmente se han convertido
en imaginarios colectivos, transnacionales y centra-
les de la cultura flamenca.92 Por estas razones se ha
creado un nuevo territorio en constante recons-
trucción gracias a la creatividad ejercida por los in-
térpretes posteriores.
Manuel Molina señaló la disyuntiva en la que se

encuentran todos los cantaores y guitarristas fla-
mencos posteriores al tándem formado por los ga-
ditanos: «Camarón y Paco de Lucía hanhechodaño,
positivamente. Todoelmundoquiero tocar comoPaco
o cantar como Camarón y eso es malo»93. A conti-
nuación, el trianero da un consejo para afrontar la
disyuntiva: «Enunárbolnohayningunahojaque sea
igual. Pues imagínate queCamarónesunahoja, sé tú
otra».94

Actualmente, la obra de Paco y Camarón sigue in-
fluyendo a todos los conocedores del género. Los in-
térpretes y aficionados, en mayor o menor medida,
conocen lamúsica de ambos antes que la demuchos
otros.95Enun futuro, ¿seguirán conceptualizándose
comoperenneshojasdel añejoárboldelflamencoclá-
sico?, ¿o por el contrario se convertirán en las raíces
de un nuevo árbol de conocimiento?
Anuestro juicio, PacodeLucíayCamarónde la Isla

no fueronunpardehojas delmodelo tradicional «ar-
borescente», sino los precursores delmodelo depen-
samiento «rizomático» en la cultura flamenca.96 A
partir de entonces muchos músicos filtrarán el fla-
menco a través de estemodelo de pensamiento y no
lo concebirán como unamúsica enraizada y ramifi-
cada. Los creadores de sendos términos señalanque
no son dos modelos de pensamiento incompatibles

FRANCISCO JAVIER BETHENCOURT LLOBET · EDUARDO MURILLO SABORIDO

94 · RO·SETA · REVISTA DE LA SOCIEDAD ESPAÑOLA DE LA GUITARRA , n.º 14 · 2019



97. Ibídem, pp. 17-18.

98. ParagKhannaconsideraque la «conectividad»es lacausantede la revolución

globalquevivimosen laactualidad. VéaseParagKhann:Conectografía.Ma-

pear el futuro de la civilizaciónmundial, Barcelona: Paidós, 2017.

99. Téllez: Paco de Lucía. El hijo..., op. cit., p. 250.

100. F: «Ha nacido un cante nuevo: ‘La Canastera’, de Camarón», Blanco y Ne-

gro, 5-I-1974, p. 73.

101. F. de laBrecha: «LaCanastera: el cantepor inventar»,Abc (Sevilla), 13-I-1974,

p. 13.

102. Téllez: Paco de Lucía. El hijo..., op. cit., p. 253.

103. Machin-Autenrieth: Flamenco, Regionalism..., op. cit., p. 28.

104. Véase José Manuel Gamboa y Faustino Núñez: «Obra (Guía de audición)»,

Camarón. Vida y obra, Madrid: Sgae, 2003, pp. 297-588.

105. José Antonio Rico: «La evolución armónica de la guitarra flamenca: aná-

lisis de la obra de Paco de Lucía desde 1960 a 1990», Sinfonía virtual. Re-

vista demúsica y reflexiónmusical, 38 (invierno 2018), p. 98.

106. González y Lorente: «Transculturaciones flamencas...», op. cit.

sino complementarios, pero el flamenco comenzará
a interiorizarse cadavezmás comounmapa laxo, lle-
no de aristas y posibles virajes, que no como un cal-
co.97 Tras sus obras y las de otros artistas coetáneos,
el flamenco de la jerarquización y la estructura de-
jará paso al flamenco de la conectividad; el «mega-
patrón» quemarcará el siglo XXI.98

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

La discografía de Paco de Lucía entre 1964 y 1972
es calificadapor ClaudeWorms comoun trabajo con
un estilo altamente personal, aunque muy arraiga-
do en la estética tradicional.99 Entre 1973 y 1976 la
obra de PacodeLucía tuvounadifusión impensable
hasta entonces para cualquier guitarrista flamenco.
Ya en 1972, la música de Paco de Lucía obtuvo cier-
ta difusión en la industria musical española y nor-
teamericana, como acompañante y concertista
respectivamente. «Canastera» (Philips, 1972) fue
una composición de Paco que dio título al tercer dis-
codeCamarónde la Isla, ilustradocon la coletilla «con
la colaboración especial de Paco de Lucía». La in-
vención de este palo flamenco supuso una «agrada-
ble novedad»100 para la época y adjetivó a Camarón
porprimeravez comocreador,muchoantes de laLe-
yenda del tiempo (Philips, 1979).101Gracias al empre-
sarionorteamericanoSolHurok, el guitarrista realizó
esemismoañouna gira porNorteamérica que le ge-
neróunreconocimientomundial, principalmentepor
su rotundo éxito en el Carnegie Hall el dos de no-
viembre de 1972, presentado como «el más grande
guitarristaflamencode todos los tiempos».102Unaño
después, sus triunfos anteriores en la industria serán
eclipsados por el mayor éxito comercial que obten-
drá en toda su carrera: la rumba titulada «Entre dos
aguas». Fuente y caudal (Philips, 1973), el disco en el
que se grabódichapieza, corroboraunestilomaduro

y propio con el que comenzó a capitalizar la flore-
ciente industriamusical anivelmundial.103Desde en-
tonces, la rumba asaltará espacios tan diversos
como discotecas juveniles o teatros de alto copete,
comoelTeatroRealdeMadrid, conquistadoporel gui-
tarrista en1975. Pacorevolucionó todos losplanosque
ocupa la guitarra flamenca en los discos sucesivos a
Fuente y caudal; en lo instrumental, en lo rítmico, en
lo armónico o en lo formal, incorporando dichas in-
novaciones a la obra discográfica deCamarón.104 Sin
embargo, nunca consiguió crear una pieza con tan-
ta popularidad como «Entre dos aguas», a partir de
la cual tomaría más deliberadamente recursos ins-
trumentales y armónicos de otras músicas.105

Los investigadores González Alcantud y Lorente
Rivas declaranque en los años ochenta sucedenuna
serie de fenómenos que transformarán estructural-
mente al flamenco. Estos son: la extranjerización, la
feminización y la electrodomesticación.106 Nos cen-
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y Andalucía. Entre el mercado y la identidad, Sevilla: Mergablum, 2002,

p. 26.

111. Entrevista del autor Paco Bethencourt a Gerardo Núñez en Las Palmas de

Gran Canaria, 14 de febrero de 2005.

112. Entrevista a Tomatito en la TV pública andaluza <youtube.com/watch?v=

7Qq59qQLy9Y&t=230s>, (consultada el 4 de octubre de 2018).

113. Juande Pablos: «Las nuevas tecnologías y la construcciónde la identidad

cultural (el cambio educativoparael siglo xxi)»,Bordón, vol. 51, n.º 4 (1999),

p. 418.

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

108. Vicente Amigo reconoce que «se enamoró» del sonido emitido por la gui-

tarra de Paco de Lucía con tres años y Rafael Riqueni reconoce que «llo-

ró» cuando oyó por primera vez a Paco de Lucía en un casete. Francisco

Sánchez: La búsqueda, Universal Music Spain D.L., Madrid, 2014.

109. Bethencourt: Rethinking tradition: towards an ethnomusicology of con-

temporary..., op. cit., p. 57.

110. El antropólogo Isidoro Moreno considera que la globalización no es una

consecuenciapropiadenuestra sociedadsinoun «nuevoeslabón»deuna

tendenciahistóricaquecomenzó «haceaproximadamentequinientosaños».

IsidoroMoreno: «Realidades ymitosde laglobalización», Laglobalización

traremos en el último de los fenómenos menciona-
dos, por la influenciadirectaque supusoen lamanera
de transmitir el flamenco.
Lamúsica flamenca fue registrada desde 1895 en

cilindros de cera; sin embargo, no es hasta los años
sesenta cuando los precios de los tocadiscos co-
mienzan a sermás asequibles para el aficionado de
a pie.107 En dicha década nacen los guitarristas que
heredarán el legadomusical de Paco deLucía. Entre
ellos, podemos citar a Tomatito (1958), Gerardo Nú-
ñez (1961), Rafael Riqueni (1962), Juan Manuel Ca-
ñizares (1966) oVicenteAmigo (1967). Los guitarristas
de esta generación conocieron la estructura del fla-
menco, tal y como la conocióPaco,medianteunmaes-
tro que les transmitía oralmente su conocimiento.
Pero elflamenco tendrápor entoncesunamayorpre-
sencia enmedios de comunicación, a su vezmásnu-
merosos y accesibles; enTV, en la radio o en formatos
de grabación como los casetes.108 Para JuanManuel
Cañizares oGerardoNúñez, por citar dos casos con-
cretos, lamúsica oídadesde los tocadiscos durante la
infancia fue fundamental para conocer las falsetas de
Sabicas.109Comoyahemosmencionado, seguía sien-
do un producto costoso y el aficionadomedio no te-
níamás de «una veintena de discos». Poder conocer
elflamencoyotros génerosmusicales a travésdeme-
diosmás económicos como los casetes o la radio fue
unavancedecisivo en la formaciónde los jóvenesfla-
mencos de la década de los sesenta, situándolos en
la «era de la globalización»,110 como nos explicó Ge-
rardo Núñez:

No es ahora que está de moda la globalización. Em-
pezó para nosotros en el momento en el que podía-
moscompraruncaseteyescucharmúsicadeotro tipo.
Antes de eso teníamos sólo el tocadiscos y los discos
de Sabicas... entonces Paco de Lucía se conocía, pero
nohabía tenido aún tanto éxito. Y aprendíamos por-

que somosmúsicos de oído [...] Total que empezaron
a llegar a España discos de jazz y la guitarra empe-
zóaabsorbermaneras e ideasde todoelmundo.Aho-
ra todo es más fácil, pero ya en aquella época se
escuchaban cosas. También tuvomucho impacto en
los flamencos, al ser una música que está viva, que
se está creando y que lo absorbe todo, el rock sinfó-
nico. Flipábamos todos en colores conKingCrimson,
con Robert Fripp...111

El jerezanoañadefinalmente: «sinembargo, la gen-
te de Jerez que escuchábamos esamúsica, sabíamos
que lo nuestro era el flamenco». A pesar de esta in-
mersión de los guitarristas flamencos en la globali-
zación, lo local seguía teniendo un protagonismo
absoluto en sudiscursomusical. Elmayor de esta ge-
neración, José Fernández Torres «Tomatito», prove-
nía deuna estirpede grandes guitarristas, entre ellos
su tío Miguel Vera de la Cruz «NiñoMiguel»; miem-
bro de honor de la generación de Paco de Lucía. Sin
embargo, confiesa que con quince años lo que toca-
ba en el tablaomalagueño La Taberna Gitana era el
«solo de ‘Entre dos aguas’».112 El eminente sociólogo
Manuel Castells escribió el aforismo: «la globalización
no es una ideología, pero sí tiene consecuencias ide-
ológicas».113Actualmente es difícil discernir a un gui-
tarrista flamenco sin influencia musical de Paco de
Lucía. Unamáxima que se ha cumplido en todos los
guitarristas flamencos desde la generación de la dé-
cadade 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 conescuela tocaorapropia es la ciu-
dad andaluza de Jerez de la Frontera. Según Gerar-
doNúñez: «en cualquier sitio deEspaña le preguntas
a un niño ¿tú, si tocaras la guitarra, quién te gusta-
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114. Ángel Álvarez: El toque flamenco, Madrid: Alianza, 2001, p. 30.

115. Haciendounaanalogíaentre los conceptos teorizadosporCastells y la for-

mación de los guitarristas de los sesenta podemos declarar que el toque

heredadopor ellos losdiferenciabade intérpretesdeotras localidades, po-

tenciándose así una «identidad legitimadora» a nivel local. Asimismo, to-

dos losguitarristasflamencosseamparabanenuna identidadderesistencia

común frenteaotrosmúsicos, tantodentro–cantaores ybailaores–como

fuerade lamúsicaflamenca, con códigos y recursosmusicales comunes

entre los diferentes guitarristas flamencos. Este sentir de los guitarristas

lo exteriorizó Tomatito recientemente, en tono jocoso, en un acto de pro-

moción de su próximo disco junto al cantaor JoséMercé (2018): «los gui-

tarristas somos losdesgraciados, los sufridoresdelflamenco.Aguantamos

a los cantaores, a los bailaores y todo el que venga detrás [...] menosmal

que nos hemos liberao». Manuel Castells: La era de la información. Eco-

nomía, sociedad y cultura. El poder de la identidad. Vol. II, Buenos Aires:

Siglo XXI, 2001, p. 30. José Mercé & Tomatito – «De verdad» – EPK [YouTu-

be],UniversalMusicSpain, 17deseptiembrede2018, <youtube.com/watch?v=

Af_0sTYtY9o> (consultada el 15 de octubre de 2018).

116. Mike Featherstone: «Localism,GlobalismandCultural Identity», enMike Fe-

atherstone (ed.),UndoingCulture. Globalization, Postmodernismand Iden-

tity, Londres: Sage Publications, 1995, pp. 102-125.

117. SegúnelMiguelÁngelBareaSánchez, «Entredosaguas» fue relevante, ade-

más de por su popularidad, por iniciar una nueva tendencia improvisa-

doradentrode los temasflamencosalmodode laspiezas jazzísticas.Miguel

Ángel Barea: La improvisación en la guitarra flamenca: análisis musico-

lógicoe implementacióndidáctica, Francisco Javier EscobarBorrego (di-

rector), Tesis Doctoral, Universidad de Sevilla, 2016, p. 68,

<hdl.handle.net/11441/57175> (consultada el 4 de diciembre de 2019).

118. De Pablo: «Las nuevas tecnologías...», op. cit., p. 420.

119. Ibídem.

120. Así denomina a los guitarristas posteriores a Paco de Lucía el investiga-

dor PeterManuel. PeterManuel: «FlamencoGuitar: History, Style, andCon-

text», enVictorAnandCoelho (ed.), TheCambridgeCompanion to theGuitar,

Nueva York: Cambridge University Press, 2002, p. 18.

ría ser demayor? Yo, Paco de Lucía,me gustaría ser
Paco [...] En Jerez, losniños tedicen losMoraos».114Este
comentario de Núñez nos demuestra que la forma-
cióndeunguitarrista flamenco enun lugar como Je-
rez suponía adquirir una «identidad legitimadora»
a nivel local y de «resistencia» a nivel global que le
alejabadeunaposible «desnaturalización»de la cul-
tura flamenca debido a la globalización menciona-
da.115Muchos son los tocaores iniciados en algunade
las escuelas locales anteriores a la creada por Paco
deLucía; Rafael Riqueni en la ricardista, Tomatito en
la de su abuelo «El Tomate» o elmismoGerardoNú-
ñez, apropiable a la jerezana, conocida a través del
maestroRafael del Águila. No obstante, todos se con-
sideran deudores de la música instituida por el hijo
de la portuguesa. Los distintos instrumentos tecno-
lógicos pusieron a disposición de los flamencos jó-
venes las piezasmusicales «des-re-territorializadas»
de Paco de Lucía, connuevos recursos compositivos
como la improvisación, incorporándolas durante la
etapade formación. Este períodoestababasado, para
estos guitarristas, en redescubrir «la particulari-
dad, el localismo y la diferencia que genera un sen-
tido unificador» dentro de la propia globalización
incipiente.116

Los discos de finales de los setenta y la década de
los ochenta grabados por Paco de Lucía pueden ser
consideradosmás renovadoresdesde el puntodevis-
ta armónico o instrumental que el disco de Fuente y
caudal (Philips, 1973). Sin embargo, el éxito global de
«EntredosAguas» fuemásdeterminanteparaunage-
neración de guitarristas debido al alcance consegui-

do por esta pieza.117 Gracias a ella los jóvenes, tanto
flamencos comonoflamencos, se interesarán por el
instrumento no como acompañantes, sino como
concertistas flamencos deplenoderecho y con la po-
sibilidad de ganarse la vida como tales. Paco, a tra-
vés de este disco y los que le seguirán, transmite a sus
sucesoresuna identidadnuevacomoguitarristas. Tras
construir la identidad comomedio de legitimación y
resistencia,Manuel Castells propone la opcióndeque
el sujetodecida construir su identidad comoproyecto;
es decir, esteutilizaría los recursosque leproporciona
la sociedad en laque sedesarrolla comomedios para
redefinirse en ella y de este modo transformarla.118

Nuevos recursos para los seguidores de Paco fueron
los casetes o los programasde radio y televisión;me-
dios accesibles a través de los cuales se introdujo al
flamenco conmayor fuerza en la industria cultural
española. La obra delmaestro demaestros no es to-
mada comounamúsica «desnaturalizada por la cul-
tura de masas»,119 al contrario, la aparición y la alta
circulación en la industria de sus grabaciones, con
todo lo que estas aportaban musicalmente, las con-
virtieronenprincipales fuentesde conocimientopara
aquellos jóvenes guitarristas flamencos. Paco tuvo la
capacidadde transmitir en sus primeras apariciones
en losmassmedia, ademásdeunnuevoconocimiento
técnicodel instrumento, unnuevo ideal desde el cual
pudieron crecer todos sus «imitadores».120Anuestro
juicio, el algecireñoconsiguió crear lasprimerasobras
postmodernasdel flamenco.Dehecho, las claves que
sostieneSteingressdelflamencopostmoderno fueron
culminadas por el guitarrista gaditano: cinceló pie-
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flamenco sagrado, «razón incorpórea» como búsqueda intencional de la

pureza». CristinaCruces: «El aplausodifícil sobre la «autenticidad», el «nue-

vo flamenco» y la negación del padre jondo, Comunicación y música II.

Tecnología y audiencias, Barcelona: UOC, 2008, p. 170.

125. Investigadoresposterioreshanabiertoeldebatesobreelorigendelflamenco,

tildado por el neojondismo como «etapa hermética» por la supuesta difi-

cultaddeobtener información sobreesteperíodohistóricodel género. Ger-

hardSteingress: ...y Carmense fueaParís.Unestudio sobre laconstrucción

artísticadel géneroflamenco (1833-1865), Córdoba: Almuzara, 2006; Faus-

tinoNúñez:Guía comentadademúsica ybaile preflamencos (1750-1808),

Barcelona: Carena, 2008.

126. Adell: «Lamúsica popular contemporánea...», op. cit.

127. Ibídem.

128. Ibíd.

129. Ibíd.

121. GerhardSteingress: «Flamenco:Neotradicionalismoypostmodernidad.Una

crítica», Flamenco Postmoderno: entre tradición y heterodoxia. Un diag-

nóstico sociomusicológico. (Escritos 1989-2006), Sevilla: Signatura, 2005,

pp. 23-24.

122. Joan-EliesAdell: «Lamúsicapopular contemporánea y la construcciónde

sentido: Más allá de la sociología y la musicología», TRANS-Revista trans-

cultural demúsica 3, 1997, <sibetrans.com/trans>, (consulta el 18 de octu-

bre de 2018).

123. «Lacircunstanciadecisivapara ladeterminaciónde la imagenquedelmun-

do tiene un artista, no es el partido que abraza y con el que se decla-

ra solidario, en principio, sino los ojos conque ve elmundo». ArnoldHauser:

Fundamentos de la sociología del arte, Barcelona: Guadarrama, 1997,

p. 38.

124. Algunas de ellas son enumeradas por Cruces Roldán: «origen gitano-an-

daluz de los cantes, concentración de nobleza en los palos «básicos» (to-

nás, seguiriyas, soleares y derivados, tangos), hermetismo familiar de un

zasmusicales con lucubraciones tradicionalistas sin
ser obras tradicionales al uso, las insertó en la in-
dustriamusical sin subyugarse a sus imposiciones y,
además, reflejaban el desmoronede las certezas dis-
cursivas que habían acompañado a la música fla-
mencahasta entonces, sin perder a suvez el derecho
a denominarla como tal, apostando así «por el futu-
ro del género dentro del marco de la cultura uni-
versal».121

Conclusión

El carácter social de la música popular contem-
poránea ha sido uno de los factores que han dificul-
tado su análisis profundo desde la musicología
tradicional.122Elflamenco es de origenpopular y cre-
ación individual, y las condiciones sociales del suje-
to creador o ejecutor de esta música deben tenerse
en cuenta a la hora de analizar su obra. El problema
de los discursos defendidos por un sector de la his-
toriografíaflamencaha sido la falta de atención a se-
gún qué artistas porque lo que sus «ojos veían»,
parafraseandoaHauser,123no casaba conalgunas de
las leyendas fomentadasporpartedelneojondismo,124

refutadas posteriormente.125 No intentar introducir
en lahistoria todos losprocesos socialesquehancons-
truido al flamenco –arte transcultural, intelectual y
urbanodesde el sigloXIX– es caer en losmismos erro-
res que comete lamusicología tradicional al enfren-
tarse al análisis de música popular, realizando
reflexiones «marginalizadas».126 Es decir, no es que
las «cualidades artísticas» de la música se funda-
menten en su carácter asocial, como consideraAdell

Pitarchquehacen «muchosmúsicos ymusicólogos»,
sino que estas actitudes artísticas solo pueden tener
significado en una sociedad concreta. Manteniendo
esta analogía, los flamencos y flamencólogos puris-
tas incurrenenelmismoerrorque losmúsicos ymu-
sicólogos: estipular la «musicalidad»del flamenco en
su solidez estructural.127ParaPacodeLucíano fueasí.
Para el guitarrista, la «musicalidad» de sumúsica no
brotade su texturamusical sinode su conectividad.128

Conceptualizando cada disco suyo como un territo-
rio donde los guitarristas se reconocierany enel cual
buscaran sus propias «claves», relegando «los códi-
gos y las estructuras enel caminoquebuscaunapro-
fundidad crítica diferente».129 Ese fue el sentido que
dio significado a su obra y a su vida, como élmismo
declaró:

En el flamenco, comoen todo arte tradicional, hay la
creenciadeque loantiguoes lopuro.Yoeraniñocuan-
do me decían esto y no me lo creía. Yo pensaba que
lo antiguoeraviejo, peronopuro. Puroera loqueuno
siente conhonestidady conel corazón, sea loque sea.
Entonces yo empecé hacer cosas nuevas, con quince
años empecé hacer discos, y había muchos puristas
en contra de lo que yo estaba haciendo. Pero poco a
poco la gente fue entrando y lo que me dio a mí se-
guridad fue que toda la gente joven, todos los guita-
rristasde la generaciónquevienendetrás empezaron
a tocar de esamanera. Esto es lo que da sentido ami
vida, a estar ocho horas metido en un cuarto tocan-
do, porque séquehayunagentedetrás esperandoese
disco nuevo y que va a quedar constancia en nues-
tro flamenco de mi paso por aquí. No sé si quedaré
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NY6cIRrTWrw&t=488s> (consultada el 18 de octubre de 2018).

132. Algunos de sus códigosmusicales han sido analizados por Antonio yDa-

vidHurtado Torres enAntonioHurtado yDavidHurtado: La llavede lamú-

sica flamenca, Sevilla: Signatura, 2009.

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

134. Ibídem, pp. 23-25.

135. Ibíd., pp. 15-16.

136. FranciscoSánchez: Labúsqueda, UniversalMusic SpainD.L.,Madrid, 2014.

en lahistoria, peroen lahistoriadelflamenco sí y esto
esmuy bonito. O sea, llenar teatro, ser conocido, ser
una estrella o ser famoso es algomedio frívolo y su-
perficial, pero lo que realmente tiene valor para mí
es saber que en mi tradición, a la que quiero tanto,
porquemehe criadoahí,mipadre es guitarrista, toda
mi familia es flamenca, de pronto va a quedar cons-
tancia de que pusemi granito de arena.130

La obra de Paco de Lucía es flamenca: «yo no sé
tocar otra cosa», dijo en alguna ocasión,131 transgre-
diendo sus códigos sin dejar de usarlo en sus com-
posiciones, ¿o sí? Porque, al fin y al cabo, ¿qué es el
flamenco?, ¿qué caracteresmusicales o culturales son
los que hacen flamenca la obra de Paco?132 Inde-
pendientemente de los baremosqueutilicemospara
medir la «flamencura» de sus piezas, sí podemos
establecer que Paco de Lucía ofreció al flamenco un
desarrollo cultural, tal y como lo conceptualiza Fran-
çois Jullien. Jugando con las redefiniciones quehace
el filósofo francés de los términos «universal», «uni-
versalista» y «común»aplicados a su tesis sobre la re-
lación productiva entre distintas culturas, podemos
puntualizar que Paco dio un trato «universal» a su
obra, sin tratar al flamenco como unamúsica «uni-
versalista», para volver al flamenco «común».133 El
flamenco fue ese espacio que le fue dado y poste-
riormente elegido, donde todas sus composiciones
reposaban; perono fueun lugar «común» enun sen-
tido reduccionista, sino extensivo.134Partiendode ese
territorio «común» escogido, analizó y comprendió
al flamenco no como «una identidad cultural» in-
amovible, sino como «recursos flamencos» amplios
y desplegables por explotar.135 Leer la música fla-
mencaen términosde écart, siguiendo la terminología
de Jullien, implica una exploración constantemente,
oponiéndose a lo ordinario y previsible, haciéndola
chocar conotros recursos disponibles, generandode
esta formaunconstantediálogodel cual brotanotros
nuevos a través de su música, la cual siempre des-
cansa en su lugar común: el flamenco.

Desde lapublicaciónde«Entredosaguas», Paco fue
el faro al que siguieron todos los guitarristas. Tras ese
éxito, formóungrupoconmúsicosde rock, incorporó
instrumentosdeotrasmúsicas, grabó conmúsicos de
jazz, reinterpretó composiciones académicas de Fa-
lla, RodrigooAlbéniz, consiguiendogenerarunaobra
inclasificable, llenade recursos por explorar para las
generaciones venideras. Labúsquedapara él siempre
tuvoelmismocometido: «todo loqueyohehecho fue-
ra del flamencoha sido para enriquecermeyo como
músico y luego poder incorporarlo a la tradición del
flamenco.»136

Para Paco de Lucía sumúsica no era significativa
por las revoluciones acometidas, los espacios con-
quistados o las colaboraciones realizadas, sino por-
que logró transmitir y construirunhogar comúnpara
todos los guitarristas flamencos del mundo.

APÉNDICE

Comentarios de compañeros flamencos

principalmente publicados en la web

después de la muerte de Paco de Lucía (2014)

Cuandoaúnnonoshabíamos recuperadodel traumasu-
frido por la desaparición de Enrique Morente, la muerte
traicioneranosha arrebatado aPacodeLucía, el últimode
ese histórico e irrepetible trío de grandesmaestros del fla-
mencodel que formóparteCamarónde la Isla (BalbinoGu-
tiérrez).

• • •

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

• • •

What a very sad day for all of us... Theworld has beco-
me a verymuch poorer place today [...]

I havemuchmore to say about thewonderful base we
have just lost in theflamencoworld, and Iwill bedoing that
sometime in the future. For themoment I just want to tell
you that I am devastated by the terrible loss of our grea-
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test flamencoartist, andat sucha cruelly early age.Wehad
somuchmore to look forward to fromhis incredible, pro-
lific mind and from his heart, his passion, and the quin-
tessentialflamencura exuding from thewhole of his being.
We owe Paco somuch... (Paco Peña).

• • •

PacodeLucía. La cuartadimensión.Escribobajo los efec-
tos del mazazo tremendo de las muertes imprevistas. Me
repito: «Se hamuerto Paco», y no consigo entender qué es
lo queme 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,
elevó nuestra música, el flamenco, a la cuarta dimensión
de lamúsica grande. Y lo hizo sin doblegarse, sin conceder
unauñaa señoritosni amandamases efímeros, sindeberle
nada a nadie, inyectando en los flamencos jóvenes orgu-
llo, conciencia, autoestimay fuerza suficientepara liberarse
de la sumisiónde las ventas yde lasfiestas, de los lazos casi
tribales de una cultura gris en la que hasta entonces juga-
ban el papel de bufón. Abrió la puerta de una casa cerra-
da, se enfrentóa tormentas yademonios. ComoUlises, hizo
un viaje peligroso para que después lo hiciéramos todos.
Nos salvó. Y ahora, un rayo lo ha alcanzado a la orilla del
mar, ¿dónde si no iba a morir Paco de Lucía? Paco, no sé
qué decirte. Grande. Grande. Grande (Gerardo Núñez).

• • •

Se teharotoel corazón,de tantodarlo todo.Encadanota,
en cada trémolo, en cada ímpetu de tu poderosa guitarra.
Porque tus notas se nos han clavado para llevarnos al cie-
lo y hacer soñar a los niños.

Porque tú, padre de la guitarra, nos mostraste el cami-
no y nos dejaste libres, valorando y animando a toda una
generacióndeguitarristas. Eres ejemplode tesónyesfuerzo,
de templanza y sabiduría. Siempreflamenco, siempre sen-
tido. El mundo llora tu ausencia, nos has dado el corazón
(Rafael Riqueni).

• • •

Nos ha dejado el gran Maestro Paco de Lucía. Mi cora-
zón es un desierto. Descansa en Paz, Paco.. (Juan Manuel
Cañizares)

• • •

Todavía no lo puedo creer ni asimilar, descansa en paz
PacodeLucía, gracias por tantas cosas, unporcentajemuy
alto de lo que soy te lo debo a ti (Jose Luis Montón).

• • •

Desde que conocí a Paco, siendo un niño de tres años,
ha estado presente todos los días demi vida.

Estanoticiamehadejado rotoyvacío.Me tengoqueaga-
rrar al recuerdo de esosmomentos tan bonitos comparti-
dos con él. No tengopalabras para expresar el dolor por la
pérdidade alguien tan amadopormí, desde siempre ypor
siempre (Vicente Amigo).

• • •
Quenocoño, quenopuede ser!!!!!!!!!!!!!!!!! (JoséQuevedo

García, Bolita).

• • •
Quepenamás grande tengo enmi corazónpor elmaes-

tromimas sincero pésame a su familia y a su otra familia
que somos los guitarristas. Dios lo tenga en su gloria que
penita del maestro ojalá no existieran las enfermedades.
Siempre te llevaré dentro demi corazón y enmi guitarra
ahoramásquenunca, paquerohasta lamédula, graciaspor
todomaestro demaestros 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 día ensayan-

do, un día en el quemi cabeza no ha parado de pensar en
ti, he estado ausente, contigo en la cabeza,meacordabade
mimadre, de la primera cinta de casete que ellame rega-
ló, «Luzía»... Aún recuerdo esos momentos en que te es-
cuchaba en mi habitación, una y otra vez, descubriendo
cosas nuevas en cada tema cada vez que lo volvía a escu-
char, ...hoy día sigo descubriéndolas... Ahora aquí sentado
en la cama, pienso cómoesposiblequepuedaestar tan tris-
te y sentirme tanvacío por la perdidade alguien conquien
solo he hablado dos veces en todami vida, pero es que te
siento mío, como de mi familia. Y es que desde ese preci-
so momento en que descubrí tu música pasaste a formar
parte demí, siendomi guía, mimodelo a seguir, mi inspi-
rador. Gracias por tanto Paco, gracias por cada nota, cada
falseta, cadadisco. Gracias porhacerme sentir tantas y tan-
tas cosas, por alegrarme el Alma en losmomentosmalos...
Y en los buenos. Ahora estás en la gloria, conmimadre, con
muchaspersonasbuenasqueno tendríanquehaberse ido.
Ellos disfrutarán de ti ahora. Te queremos Paco, descansa
en paz (Jesús 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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Diosmíodemialma. Senos a ido. El único genioquenos
quedaba, no tengo palabras. Esto es unpalo en el corazón.
Y la inspiración se fue. Dios te tenga en su gloria. Vivirás
eternamente entre nosotros (Jesús de Rosario).

• • •

Hoy hace justo 4 años 27 de febrero de 2010 volamos a
Roma y conocimos almaestro. Vivimos unos días con él y
con su familia y losmúsicos que siempre estarán ennues-
tro recuerdo y en nuestro corazón. Tuvimos el privilegio
de poder vivir el «conciertillo» que Amós tocó en privado
para la familia de Paco y el grupo y creo que fue una no-
che especial para los que estuvimos allí. En lo poco que co-
nocí a este genio pude percibir de sobra su grandeza
humana, su bondad, su sentido del humor, su sencillez, lo
que sumirada contaba sin hablar. Llegamos por la noche
al hotel y el punto de Paco, que estaba sentado con su fa-
milia enun sofá y se levantó rápido a recibir aAmós le ten-
dió la mano y le dijo: ¡¡encantado de conocerle Maestro!!
(Amos Lora, oficial).

• • •

Granamigodenuestra familia, Candela lamenta la pér-
dida de un artista descomunal cuya influencia en la mú-
sicapopularespañolaes irreparable.Histórico. Tequeremos
Paco, descansa con Miguelito tu amigo, con Enrique, con
Camarón... (Candela Flamenco).

• • •
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