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RESUMEN

El presente texto quiere servir como breve aportacion a la reflexion que actualmente
se desarrolla en torno a la reivindicacion de la identidad andaluza, en el marco del
denominado “nuevo andalucismo”. En concreto, aterriza en el escenario de la copla,
entendida en su amplia acepcion, es decir, no como composicion exclusivamente
musical o escénica, sino como “espacio coplero” o espacio folclorico para esbozar viejos
y nuevos discursos que estan teniendo lugar en el territorio andaluz, como reflejo de
autoconsciencia en este sur. Diversas creatividades artisticas desarrolladas en torno al
espacio coplero —de Machado a Carlos Cano, pasando por Romero de Torres, Rafael
de Ledén o Martirio-, son planteadas en su articulacion con los analisis actuales, en
concreto, aquellos que proponen nuevos enfoques para narrar las disidencias sexuales y
de género en Andalucia. En este sentido, el trabajo del artista cordobés Carlos Carvento
es considerado, entre otros, referente de diversas confluencias historicas en el marco

emergente actual.
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ABSTRACT

The present article aims to provide a brief contribution to the reflections on Andalusian
identity revindication, a concept which is currently being developed as “New Andalusism”



Concretely in the copla scenery, comprehensively understood not only as a performance
or a musical act, but as a “copla space” or “folklore site” of flourishing new and old
discourses that are taking place in Andalusian territory as impressions of southern self-
consciousness.
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INTRODUCCION

El concepto de Folklore ha evolucionado tanto desde que se utilizara por primera vez en
Sevilla (1881) que practicamente resulta irreconocible (Rodriguez Becerra, 2021). Hoy,
la nocidn originalmente compuesta por los vocablos folk (pueblo) y lore (saber), en su
acepcion como “ciencia del saber popular”, deriva en propuestas asociadas de manera
especifica al espacio de las artes:

“El concepto y contenido de lo que comtinmente llamamos en la actualidad folclore
ha cambiado su semantica drasticamente desde su introduccion en Espafia en el
ultimo tercio del siglo XIX hasta la actualidad y ello produce no poca ambigiiedad
hasta el punto de que de una propuesta cientifica ha pasado a ser una actividad
artistica. En sintesis creo que se trata de la necesaria colaboracion entre Ciencia y
Arte” (Rodriguez Becerra, 2021: 209).

Por su parte, el amplio territorio de las artes en el espacio contemporaneo, se constituye
como catalizador de demandas, transformaciones y resistencias lideradas por diversos
agentes y colectivos, por su potente capacidad narrativa:

“Desde el arte contemporaneo se proponen, asi, imagenes dotadas de un elevado
poder narrativo en torno a la sociedad en que se originan, pero también de cierto
poder constructivo y de capacidad “de accion” sobre la misma. Lo anterior convierte
el campo artistico en un terreno fértil para el estudio de las inquietudes, las ideas,
las tendencias y las orientaciones emergentes en una cultura especifica’ (Sacchetti,
2009: 2).

De este modo, las creaciones artisticas contemporaneas que encuentran su soporte en
referencias folcldricas, resultan una util reinterpretacion de elementos que diferentes
agentes sociales identifican como singulares de su propio colectivo, asi como referentes
de un patrimonio especifico. En el contexto andaluz, son numerosas las propuestas que
en los ultimos afos manifiestan una marcada reivindicacion de las disidencias desde el
espacio artistico, narrada a través de elementos locales y tomando el espacio cultural,

en su acepcién antropologica, como “proceso colectivo de creacién y recreacion”



(Stavenhagen, 1982: 6). Mediante la reapropiacion, reinterpretacion o el uso de
herramientas performativas aplicadas a diferentes simbolos y elementos culturales,
artistas como Carlos Carvento, Ricardo Pueyo, Belial, Carmen Xia o el colectivo
Misscomadres, entre otros, vinculan la expresion de las diversidades sexuales y de género
con una particular proyeccion de autoafirmacion andaluza. Practicas tan diversas como
la danza, la pintura, la musica e incluso la creacién textil, convergen y dialogan con otros
lenguajes y férmulas contemporaneas como el drag, el rap coplero o la reelaboracion de
imagenes religiosas, enmarcadas en lo que Jiménez Calderén denomina “costumbrismo
futurista” (2022).

Existe un denominador comun en la expresion de estas practicas artisticas, que
concurren en un modo especifico de entender y vincular lo andaluz como territorio y
cultura, asociada a relatos respecto a la diversidad sexogenérica y al modo de encarnarla
en contextos situados. El bailarin Carlos Carvento (Cordoba, 1995), apunta hacia la
necesidad de coplerizarla danza, en tanto “el cuerpo coplero utiliza el gesto como recurso
para recrear el imaginario que lo compone. Las manos son el simbolo identitario del
marica, refuerzan su contexto y su discurso a la hora de generarse como artista dentro de
la copla™. Este articulo toma como premisa la copla, en su amplia acepcidon, como uno
de estos hilos conductores y conectores.

La disputa historica de la copla

Podria establecerse cierto paralelismo entre el sentido que otorga Carvento a la aplicacion
de la formula coplera en la danza, con la propuesta de fragilizar el espacio flamenco
que refiere Lopez Rodriguez, en cuanto a su capacidad estética mas alla de lo formal:
“[Se trata de] bascular hacia otro lado, no para convertirse en otro lenguaje coreografico
reconocible sino, tal vez, para permanecer en ese estado que podriamos calificar como
inconformista, o como queer” (2016: 285)

Si bien los origenes de la copla son diferentes y posteriores a los del flamenco, ambas
expresiones comparten rasgos en cuanto se sitian en Andalucia, no solo como contexto
geografico de notorio desarrollo y produccion, sino desde una perspectiva social en
cuanto a artistas, creaciones, tematicas y recursos estéticos. También, si el flamenco se
constituye en alguin momento como manifestacion explicita de desigualdad y opresién
del pueblo andaluz (y, especificamente, del pueblo gitano)? la copla, por su ambigiiedad

1. En entrevista. De la nocidn de coplerizar parte el hilo conductor de este articulo.

2. Por razon de sintesis, este articulo trabajard el ejemplo de la copla, aunque puntualmente
incluya ejemplos del espacio flamenco. Para profundizar en el caso del flamenco como género
artistico asociado a la subalternidad andaluza ver Cruces (2022), quien a su vez cita a desde Caro
Baroja (1969, 1980), hasta Del Campo y Caceres (2013).



formal, conforma un cajén de sastre capaz de acoger a sujetos que escapan y desafian a
la norma.

La premisa de la copla también reviste interés como pilar fundamental en la estrategia
de oficializacion cultural del régimen franquista. La espectacularizaciéon de la escena
folcldrica andaluza, a través de los canales propagandisticos estatales, responde a
estrategias anteriores, pero cobra particular relevancia durante la dictadura, debido a su
incorporacion en un sistema de valores y significaciones muy concretas, también como
estrategia de unificacién nacional y de borrado de expresiones singulares, desde una
perspectiva territorial y disidente, entre otras. Numerosas propuestas artisticas que se
desarrollan en el contexto de reelaboracién de un nuevo espacio andalucista, también
llamado de tercera ola’, coinciden en la necesidad de narrar y relocalizar el espacio
coplero. Al respecto, cabe sefalar que la dinamica de recuperacion/reapropiacion de las
féormulas copleras en el marco andaluz, tampoco es nueva: Maribel Quifiones, Martirio,
coexiste como precedente con el espacio contemporaneo. Ademas de ser pionera en la
fusion del género, la coplera onubense desarrolla un trabajo consciente desde el espacio
coplero, como lugar para narrar un feminismo situado* y un posicionamiento que

desborda al lugar estricto de la creacidn-interpretacion artistica:

“Soy una mujer del sur de las cosas que toda su vida la ha entregado a la musica [...]
Me interesa lo que pasa en el escenario cuando la gente se siente tocada y es capaz
de meterse para dentro, buscarse y encontrarse a través de sus propios sentimientos.
Para mi, esa es la gran labor del arte: ponerte frente a un espejo donde te puedes

encontrar’™.

Aunque considerando el contexto de evolucién del género entre multiples y variadas
hibridaciones, especialmente aquellas asociadas a la tonadilla o cuplé afrancesado, este
articulo contempla la copla como género eminentemente andaluz. Ello, advirtiendo

que esta afirmacién no necesariamente vincula con presupuestos esencialistas o

3. Las expresiones “nuevo andalucismo” o “andalucismo de tercera ola”, son utilizadas como
sindnimos de este contexto concreto. No obstante, interesa la apreciacion “tercera ola” porque,
si bien asume una transformacion del movimiento lo suficientemente relevante como para
requerir de un espacio o analisis independiente, valora la continuidad, por tanto, la influencia
de las oleadas anteriores.

4. Que ademads estd presente en el marco de la copla como espacio reflexivo. Una muestra es su
conferencia cantada “La mujer y la copla en nuestra educacién sentimental’, cuyo titulo apunta
hacia claros precedentes en el trabajo de Martin Gaite (1978) y Vazquez Montalban (1972, 2000)
entre otros.

5. Entrevista La Razon (20/11/2023): https://www.larazon.es/cultura/martirio-soy-mu-
jer-sur-cosas 20231120655abe8af6ca7200012b0642.html




fundamentados en la idea romantica de pureza, como ideal imaginado en un tiempo
remoto (Ortiz Nuevo, 1996) o desde una pretensiéon de antigiiedad que legitima
determinados posicionamientos ideoldgicos asociados a la tradicién (Hobsbawm y
Ranger, 1983). Interesa estaasociacion, en primer lugar, porque quienes crean y componen
copla, son autores andaluces o ubicados en Andalucia desde una perspectiva compositiva,
interpretativa, politica o vivencial. También, porque las/os grandes intérpretes de copla
han sido y son intérpretes andaluces y si bien existen grandes excepciones fuera de
Andalucia, éstas habitualmente se han empleado a fondo en una andaluzacién de sus
formas, como es el caso de la valenciana Concha Piquer®. Este ejercicio de impostura o
mimica no es exclusivo del espacio de la copla y encuentra antecedentes en la utilizaciéon
de recursos asociados a Andalucia ~fundamentados en su concepciéon romantica- en el
contexto de los espectaculos comerciales de flamenco, mas alla del territorio:

“Este uso de los estereotipos andalucistas para demostrar la calidad del flamenco en
el andalucismo artistico mercantil eran reforzados y alimentados a su vez por los
propios artistas, quienes, en muchas ocasiones, falseaban su imagen relacionandola
con un supuesto origen andaluz, aun sin serlo” (Castro Martin, 2022: 103).

La copla, también salvo honrosas composiciones particulares, ubica su tematica en el
contexto andaluz:

“Pese a que en el amplio y heterogéneo repertorio de la cancién espafola y sus
aledafos encontramos también ejemplos de narraciones emplazadas en lugares
como Salamanca, Valencia o Madrid (con especial énfasis en aquellas canciones
que recrean el Madrid dieciochesco del majismo y la tonadilla, como sucede en
‘Ole catapun’ de Ledn y Quiroga o ‘La Caramba, de Quintero, Ledn y Quiroga),
Andalucia es el escenario por excelencia de las historias de la copla” (Garcia Garcia,
2023: 129).

Si la instrumentalizacion politica que el franquismo realiza de la copla, se integra
en un amplio espacio que es percibido como parte del folclore andaluz, es en este
contexto donde se inscribiran las consecuencias de su asociacién permanente con las
narrativas franquistas: “cierta destilacion del folclore andaluz- estaba motivada por una
preocupacion central de esos aflos de Transicion: “como liberar este legado cultural y

6. Ejemplo de andaluzacion intencional y de como es recibida e interpretada, es interesante
observar como comentarios a videos de YouTube de Concha Piquer, que apuntan a la
“gracia andaluza” —posiblemente por confusién- o desde el conocimiento de su origen
valenciano, pero resaltando la interpretacion a través de su acento: “Se sentia orgullosa
de ser de Sagunto, Valencia, como Conchita. He notado que en algunas de sus canciones
canta con acento andaluz” Comentarios a videos de La Parrala https://www.youtube.com/

watch?v=6SVYr7ud4e M&lc=UgxCbeo8rdnWijjcnmHZ4AaABAg.8Gcbdlf7yWg9uzhvycf6WI
y Tatuaje https://www.youtube.com/watch?v=ns72t1BrF30




artistico del discurso ideoldgico fascista que lo habia secuestrado durante cuarenta afios”
(Garcia Garcia y Yarza en Garcia Garcia, 2023: 111).

En la misma linea, aquello que es contemplado como folclérico, en relaciéon a férmulas
andaluzas, es percibido e interiorizado a través de connotaciones asociadas al mal gusto
(Garcia Garcia, 2023), que implican una “deformacion de lo andaluz convertido en
producto de consumo y posteriormente en estereotipo” (Moix en Garcia Garcia, 2023:
123).

Los analisis que destacan la emergencia de una nueva proyecciéon del movimiento
andalucista, coinciden en sefalar su importancia generacional (Jurado, 2018, 2022;
Garcia, 2020), ligada al uso de estrategias y herramientas de las nuevas tecnologias, asi
como a la incorporacion de temas y perspectivas ausentes o apenas esbozadas en oleadas
andalucistas anteriores. A este respecto, los planteamientos desde propuestas estéticas o
artisticas, incorporan reivindicaciones localizadas en el territorio, asi como la voz propia
de grupos histéricamente subalternizados: “Los andaluces necesitamos con urgencia
reapropiarnos de la poesia, la musica, el cine y la cultura para (re)construirnos como
una comunidad con voz propia y superar la brecha que nos condena a tener vidas mas
breves y mas duras que las de nuestros vecinos del norte™.

En este sentido, para la resignificacion de la escena folclorica andaluza y la copla como
lenguaje del nuevo andalucismo, el espacio feminista juega un papel fundamental:

“Si la primera generacion de mujeres universitarias se empapé de feminismo en
la academia para comprender los sufrimientos de sus madres y abuelas, pronto
necesité también reivindicar su identidad propia ante un feminismo que nunca
habia mirado al sur [...] Comienza asi todo un trabajo de investigacion y difusion
para poner en valor la tradicion y los saberes populares de las mujeres andaluzas,
para destacar la potencia feminista de las Corralas y otras luchas, para recuperar
la imagen de las folcldricas antes denigradas como Marisol, Lola Flores o Rocio
Jurado [...]” (Jurado, 2020: 64).

Trabajos por la recuperacion de la memoria feminista, como el blog divulgativo La
Poderio, el libro Como vaya yo y lo encuentre: feminismos andaluces y otras prendas que tii
no veias (Gallego, 2020°%), el proyecto editorial de Avenate (Borrego y Baez) , el colectivo
flamenco Las Asarvahds (“pefia Flamenca Feminista por la visibilidad del flamenco hecho

7. Jests Jurado, https://ctxt.es/es/20180801/Firmas/21067/Rosalia-andalucismo-cultura-Jesus-
Jurado.htm

8. Actualmente trabaja en una trilogia sobre feminismo andaluz.



por mujeres y disidencias™) o, fuera del territorio, la pefia andaluza La Gata (Madrid),
cuya denominaciéon toma el nombre de Gata Cattana, “otra andaluza expatriada
que se convirtié en referente andalucista viviendo en Madrid, en referente feminista
reivindicando la tradicion de nuestras madres y abuelas, en referente del rap recuperando
nuestro folklore™, entre otros', resultan clave para comprender la reconfiguracion de
practicas asociadas al folclore, los feminismos y las disidencias andaluzas, desde nuevos
canales, lenguajes y expresiones colectivas: “el feminismo andaluz que se esta forjando
se resiste a mimetizar formas de lucha y modelos politicos nortefios y apuesta por crear
organizacion y disidencia desde los propios referentes culturales”(Filigrana, 2023)?,
afirmando sin complejos que tanto sus discursos como sus practicas conforman una
corriente de pensamiento politico (Filigrana en Garcia Fernandez, 2023). A este respecto:

“El feminismo andaluz utilizard las manifestaciones culturales del pueblo
andaluz como resistencia. Esta valorizacion se convierte a su vez en un frente de
oposicion contra la andaluzofobia y el mito de la modernidad que se da incluso
dentro de los propios espacios feministas. Como afirma Mar Gallego, ‘donde tu
ves folclore, nosotras vemos revolucién’ (s. f., parr. 15)” (Chacon-Chamorro y
Terron-Caro, 2021: 13).

Las paginas que siguen esbozaran, a partir de su evolucion historica, algunas estrategias
de resignificaciéon y experiencias artisticas desarrolladas en torno al espacio coplero
andaluz, como articulacion entre el movimiento andalucista y el espacio de las disidencias
sexuales y de género, considerando éste un espacio emergente que comienza a tomar
fuerza en los ultimos afos, en el escenario que denominamos “nuevo andalucismo”.

METODOLOGIA

Este articulo forma parte de una investigacion doctoral mas amplia, actualmente en
desarrollo. Debido a la actualidad de la tematica y la emergente produccion llevada a cabo
desde andlisis contemporaneos, parece importante referenciar algunos presupuestos que
pueden ser utiles en torno al drea tematica abordada, asi como la sugerencia de diferentes

9. En Instagram.
10. En documento de presentacion.

11. Virginia Pifa, Peineta Revuelta, Araceli Pulpillo, colectivo Er Corahe... Por razones de
objetivo y sintesis, serfa imposible nombrarlos todos, aun tomando solo aquellos acotados
al espacio del feminismo andaluz y/o disidencias asociadas al folclore. Seria interesante una
sistematizacion de los mismos en futuros analisis.

12. La Poderio (20/10/2023) https://lapoderio.com/2023/10/20/casi-diez-anos-de-feminis-
mo-andaluz/



vias de analisis o posibilidad de escenarios teodricos e histérico-contextuales de enfoque
en el mismo campo. El texto no pretende ofrecer con caracter sistematizado o exhaustivo
las diferentes practicas que se estan desarrollando en el terreno artistico-folcldrico,
que utilizan el espacio de las disidencias y el andalucismo como ejes principales, mas
bien, dar cuenta del auge de movimientos que vinculan estas categorias a partir de la
evolucion histdrica de la nocién de copla en Andalucia. Por la naturaleza de la tematica,
muchas de las fuentes primarias utilizadas provienen del espacio de redes sociales,
portales web, articulos de opinion o declaraciones en medios de prensa/entrevista, como
lugares al margen de la investigacion cientifica o la produccién académica, pero que son
considerados como expresion fundamental de los discursos planteados.

1. ALGUNAS DESAMBIGUACIONES ACERCA DEL GENERO

Diversas referencias que aventuran el complejo origen cronoldgico del género copla -
también cancion andaluza o cancion espafola’-, citan en 1928 la composicion Manolo
Reyes (Ledn, Padilla, Quiroga), como deseo de agitanar el cuplé (Garcia Piedra y Gil
Siscar, 2007: 55). Otras fuentes consideran Suspiros de Esparia, compuesta por el jienense
Alvarez Alonso como la primera copla, estrenada en 1902'. El pasodoble Cruz de Mayo,
de Valverde y Font de Anta, estrenado en 1915", también ha sido considerado copla en
sus origenes, como trascendencia a la tonadilla. En cualquier caso, los andlisis coinciden
en sus antecedentes asociados, asi como en el establecimiento de un marco temporal que
comprende las primeras décadas del siglo XX:

“Nada nace en el vacio como si antes no hubiera algo que contar. Como siempre
ocurre con los movimientos sociales, no pueden darse fechas exactas en su
nacimiento, pero si hubiera que sefialar un momento como aquel en el que naci6 la
que podemos llamar copla, habria que estar mas o menos a 1921, cuando un musico
sevillano, Manuel Font de Anta, y un poeta portefio, Salvador Valverde, aunque era
mas sevillano que la Giralda, compusieron algo diferente de todo lo anterior, una

13. Existe un debate abierto acerca del alcance y el uso de los diferentes términos, si bien pueden
actuar como sinénimos. Roman, considera la copla como un género dentro de la clasificacién
mas amplia de cancion espafola (2010), mientras que Luna Lopez rehusa la clasificacion del
término copla, por considerar que genera ambigiiedad conceptual: “Es interesante el uso tan
frecuente de este término por lo que supone de identificaciéon con lo popular, pero desde el
ambito académico crea confusion con otros géneros poéticos” (2017: 9).

14. Idea que sostiene La Esparia de la copla, 1908, de Ruiz Barrachina (2008).

15. Si bien se sefiala imprecision en su fecha de estreno, existiendo otro registro original de
partitura en 1921 (Luna Lépez, 2017). Ambos figuran en el registro de la BNE como Cancién
espafiola (1915) y Cancién andaluza (1921).



cancion que llamaron La cruz de mayo. Con ella se rompia el cuplé, por mucho que
inicialmente la cantaran cupletistas del viejo estilo”’'® (Montero Aroca, 2017: 13).

Atendiendo a la necesidad de revisar los antecedentes del género, es también interesante
retener esta influencia que Montero Aroca (2017) asocia a la tonadilla escénica y
especialmente al cuplé, como género sicaliptico de notable éxito en la Espafia de finales
del XIX y principios del XX.

Aun contemplando estos planteamientos, este articulo hace uso del término copla como
posicionamiento que tiene en cuenta su caracter eminentemente andaluz y lo que parece
de mayor relevancia: como expresién asociada a rasgos de identificacion, entendida en
términos de pertenencia y autoconsciencia. Un ejemplo son las tesis desarrolladas por
Manuel Urbano (1980), donde, revisando también influencias jondas, remite a un mundo
propio desde el cual nombrarse, que de algin modo también integra construcciones
ideales:

“Andalucia se expresd en la copla. Andalucia como pueblo se dijo (atinadisima
expresion jonda) en su copla: la suya, inalienable, la que no pudo ser otra (...)
También -y no se puede soslayar- aceptemos que a todo pueblo desposeido se
le colocan falsos perfiles de espejos para que se reconozca entre las carretadas
de colorines fecales de pseudofolklorismo, que previamente le volcaran para uso
indebido, para abuso” (1980: 11)".

Una segunda caracteristica asociada a estos términos es la nocién de lo popular, vinculado
a Andalucia. En este sentido, se atiende a la tradicién machadiana, enmarcada en varias
generaciones de folkloristas, con una valoracion central del pueblo como portador del
hecho tradicional: “El hombre lleva la historia, cuando la lleva, dentro de si” (Machado,
1940: 876). Esta idea no es necesariamente contemplada como creacion del pueblo en
sentido estricto. Inserto en el espacio cultural, el hecho popular no es un factor estatico,
sino un proceso dindmico en constante interaccion (Stavenhagen, 1982). Por otra parte,
se atiende a este criterio entendiendo que en gran medida, “la cultura popular es cultura
de clase, es la cultura de las clases subalternas; es con frecuencia, la raiz en la que se
inspira el nacionalismo cultural” (Stavenhagen, 1982: 8):

“La moda andalucista se alimenta entre 1830 y 1860 de los afanes patrioticos y del
rechazo a lo extranjero. La reaccién nacionalista refuerza una oposicion entre lo
tradicional y lo moderno, base del despertar de los grandes movimientos politicos

16. Caso de Mercedes Seros (Zaragoza, 1900), siendo el primer registro conocido de Cruz de
Mayo (1915). La misma grabacion en otro registro de la BNE se fecha como “cancién” en “1922?¢”
(sic.).

17. Cursiva del autor.



de unificacién europeos y que, en Espafia, convirtié musicas y bailes populares en
metaforas de la identidad nacional” (Cruces 2020: 10).

Por ultimo, se toma como premisa fundamental la idea de copla con trascendencia
y valoracion artistica mas alla de su exposicidn escénica o interpretacion per se. Este
posicionamiento, remite a la teoria de desborde de Cansinos Assens, al referirse a la obra
de Julio Romero de Torres'®, como representacion de una galeria dramatica, destacando
la predominancia del motivo coplero para la creacién de un imaginario propio (1985:
47). Es decir, la copla como inspiracion para generar otros relatos artisticos y como
herramienta para narrar discursos asociados a la identidad.

2. LA IDENTIDAD ANDALUZA EN EL REFLEJO DE SU COPLA
POPULAR

La instrumentalizacion nacionalista de lo popular fue un fendmeno general en occidente
durante el siglo XIX, que en Espana adquirié formas propias (Cruces, 2020: 9). Desde
las primeras travesias de viajes, el analisis de la expresion folclérica en Andalucia ha
referido la existencia de una identidad cultural muy especifica (Gonzalez Troyano,
1984; Rodriguez Bernal, 1985; Ferndndez Montesinos, 2008). Estas romantizaciones,
prolongadas a lo largo del XIX, fraguaron un didlogo marcado por la exotizacion del
hecho popular: “Andalucia representaba la huida perfecta de los rigores del mundo
burgués e industrial, se abria como un «sur europeo» de aroma exdtico y primitivista, y
proporcionaba el color local idoneo para sus apuntes literarios” (Plaza en Cruces, 2020:
9). Esto constituyd un precedente propicio para advertir la necesidad de desarrollar un
relato, narrado y producido desde la propia autoconsciencia. Asi, el primer movimiento
folclorista en Andalucia, con Machado y Nufez a la cabeza, culminaria con el desarrollo
de la Sociedad de Folk-Lore Andaluz, en la cual Machado y Alvarez centraria su interés
en campos de analisis sociologico, que vendrian a constituir el estudio del “saber popular”
(Aguilar Criado, 1991). Este contexto marca el eje doctrinal del analisis de las coplas
populares, a partir del estudio del cante popular y jondo, contenido en la obra Coleccién
de cantes flamencos (Machado y Alvarez, 1881).

Conviene, no obstante, tomar con cautela los presupuestos epistemoldgicos en que se
enmarcan los estudios de Machado y Alvarez. Asi, este sentido de lo popular, responde
también a intereses tedricos particulares o a interpretaciones romantizadas de su alcance:

18. El motivo coplero atraviesa casi la totalidad de la obra del pintor cordobés, siendo una de
sus obras cumbre la Consagracion de la copla (1911-1912). Asimismo, varias coplas fueron
compuestas como homenaje al pintor, Adiés a Romero de Torres (Conchita Piquer, 1931) y
La morena de mi copla (Maria Antinea BNE, 19317?), entre otras, como recurso inter-artistico
generado por la copla. Como ejemplo de didlogo entre géneros, destaca el poema de cante jondo
Elegia a Romero de Torres, con el arranque “Un dia saldra una copla/ que cante a Julio Romero”
(1944), interpretada por Mario Gabarron y guitarra de Melchor de Marchena
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“La idea entre romantica y evolucionista de «supervivencia cultural» hacia preciso
el rescate de materiales cuya desaparicion, de otro modo, seria un resultado
inevitable. Pero el método cientifico que Demdfilo habia aprendido de su padre
(Gomez-Garcia Plata, 2018) lo situaba lejos del acopio febril o de la mera finalidad
estética (Cruces, 2020: 13).

Si bien la concepcion del folclore y del hecho popular en Machado y Alvarez tuvo
algunas limitaciones tedrico-metodolédgicas, e indeterminacién de los propios
conceptos que manejaba -como las nociones de pueblo o popular (Cruces, 2020)-",
en el marco de la revision actual, parece importante su valoracion como precedente
del corpus tedrico desarrollado en relacién con las especificidades que presenta lo
andaluz como territorio y cultura.

2.1. Laderiva del andalucismo historico

A principios del XX, cuando terminan de asentarse los principios ideoldgicos que
sentarian las bases del andalucismo histdrico, se produce un paulatino desplazamiento
en los objetos de analisis considerados fértiles para la emergencia de un nacionalismo
politico andaluz. Aunque existio cierto interés por el estudio de las raices asociadas a las
coplas flamencas, el movimiento folklorista no prosperd entre los idedlogos del grupo
andalucista (Aguilar, 1991: 74). En este contexto tomara fuerza un elemento de clase,
entendido en parte por los condicionantes sociohistéricos que presentaba el territorio,
determinados por una fuerte opresion en el campo andaluz (Dominguez Ortiz 1983;
Gonzalez de Molina, 2002; Moreno Navarro 1993, 2008, entre otros). Ideal Andaluz
(Infante, 1915) se erigira como texto cumbre del periodo, en el cual las teorizaciones
socioeconomicas adquieren prioridad frente a los estudios culturales.

Con todo, junto al grupo andalucista, Infante atribuira gran importancia a la expresiéon
de lo social a través de la estética, sosteniendo la premisa de que “El arte es reconversion
de la realidad (ni fuga de ésta, ni simple reelaboracion de la misma)**” (2010: 22). Una
serie de reflexiones plasmadas en notas manuscritas seran el germen de Origenes de lo
flamenco y secreto del cante jondo, recuperadas y publicadas por la Junta de Andalucia

19. Esta indeterminacion tendria que ver con la atribucion de popular a las coplas flamencas.
A juicio de Cruces, seria en cualquier caso un género de los cantaores, vinculados al pueblo
pero que no representan al pueblo en su totalidad: “Los cantes flamencos constituyen un género
poético, (...) a nuestro juicio, el menos popular de todos los llamados populares; es un género
propio de cantadores [...] El pueblo, a excepcion de los cantadores y aficionados (...) desconoce
estas coplas; no sabe cantarlas, y muchas de ellas ni atn las ha escuchado (2020:18).

20. Cursiva del autor.
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(1980). En su analisis, Infante otorgard un papel central a la expresion de la copla
popular, que calificara como “mds certera que la ley electoral, en orden al hallazgo de
los verdaderos representantes del pueblo andaluz” (2010: 92). Rescatado hoy este punto
de imbricacién entre el analisis politico y la valoracién del hecho artistico andaluz como
elemento consustancial a la nocién de Pueblo* en Infante, convendria preguntarnos por
el alcance de estas reflexiones en torno a la copla popular, si el estudio contenido en estas
notas no hubiese permanecido oculto durante décadas.

3. LA ESPECTACULARIZACION DE LA COPLA EN EL MARCO DE LA
MIXTIFICACION DE LO ANDALUZ

El enfoque de la deriva histérica del elemento folclorico durante el primer andalucismo,
podria ayudar a comprender por qué, para el andalucismo de Transicidn, la utilizacion
intencionada de marcadores culturales andaluces para construir un relato nacional
durante la dictadura, no fue considerada un problema central.

Se ha sefalado que la instrumentalizacion politica de la cultura -en su acepciéon
artistica-, obedece a intereses anteriores y atraviesa diferentes momentos histdricos. La
problematica acerca de la definicidn nacional en territorios diversos, necesita de una serie
de mecanismos tendentes al establecimiento de unas sefias de identidad para legitimar
el proyecto de estado-nacién (Labanyi, 2003; Diamante, 2009; Saborido, 2010). Entre
las diferentes estrategias encaminadas a definir este relato, la utilizacién de la musica
como narrativa identitaria y como instrumento de socializacion politica, hunde sus
raices al menos en el siglo XIX y a su vez, responde a influencias que ni siquiera son
originales del contexto espafiol: el romanticismo como movimiento artistico-cultural,
se desarrollaria en un contexto de avance de diferentes nacionalismos europeos (Pifieiro
Blanca, 2013:218).

La expresion folclorica andaluza fue utilizada para promover un relato de unificacion
y modernizacion en la II Republica a través de la industria musical y cinematografica
(Labanyi, 2003). Durante el periodo franquista, esta narrativa se consolida en el seno de un
proyecto centralista, que invisibilizaba la singularidad cultural y territorial de Andalucia,
integrandola en un relato centralista-espafolista (Labanyi, 2003: 4-5). Esta alienacién
identitaria y su presentacién como grueso de un relato espafolizante, resulté estratégica

21. Se asume que la nocién de pueblo en Infante responde a una particular vision de una historia
y memoria compartidas (Moreno, 2000) en el contexto andaluz. Si bien su perspectiva puede
catalogarse como esencialista en algunos aspectos —por ejemplo en cuanto a la idea de genio
que trasciende a periodos historicos-, se entiende como licencia literaria de conceptos como
“identidad”, en el sentido de “singularidad de un colectivo en su manera de ser en la historia,
resultado, en sus diferentes etapas de configuracion, de la conciencia y asuncién de los elementos
que conforman el proceso histérico en el que se despliega” (Lacomba, en Moreno, 2000: 1) o
“etnicidad” (Moreno, 2000).
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por varios aspectos: resolvia la carencia de relato nacional, rentabilizaba la experiencia
andaluza en la industria estatal e internacional y obviaba aspectos relacionados con
su significaciéon como expresion de una existencia singular o, mds aun, disidente. Al
despojar estos elementos de su carga ideologica, se debilitaba la autoconciencia regional
y se enviaba un mensaje a otras identidades étnicas dentro del estado espafiol (Moreno
Navarro, 1985).

En este sentido, el folclore, particularmente la copla, sirvié como elemento legitimador
del sistema politico, como garante de un supuesto arraigo histérico y de continuidad

discursiva:

“A partir de este principio, la cultura popular, es decir, las obras de ese pueblo, y en
concreto ciertos elementos de tipo emotivo o estético (la musica y la poesia, por
ejemplo) tomados como acervo antiguo con el que es facil identificarse, pueden
ser utilizados para afianzar o establecer lazos de cohesion o pertenencia a ciertos
grupos, reales o artificiales, y también en la socializacion e inculcacién de creencias,
sistemas de valores o convenciones de comportamiento” (Hobsbawm en Ortiz,
2012: 2).

A pesar de la existencia, a partir de la Transicidn, de revisiones y debates en torno a la
funcién simbdlica de la copla como memoria sentimental del pueblo®, en Andalucia, el
trabajo por la recuperacion de la autoconsciencia y la reconstruccion del andalucismo
politico, bebié mas de ese Ideal planteado desde una perspectiva socioecondmica, frente
a su condicion subalterna en el marco del estado espafiol. Existe durante el periodo un
elemento importante que tiene que ver con la reivindicacion del espacio flamenco y
jondo como expresion consciente de una identidad®, y otros enfoques culturales que
tienen que ver con la musica*, pero en el caso de la copla faltarian afios para que el
andalucismo politico la reivindicara sin tapujos®.

22. Ya se han mencionado, entre otros/as Martin Gaite, Moix, Vazquez Montalban o Martirio.

23. Quejio (Tavora, 1972) aun en periodo franquista o Camelamos Naquerar (Heredia Maya,
1976).

24. Como el movimiento de Rock Andaluz impulsado por el grupo sevillano Smash a partir del
Manifiesto de lo borde (1969), en paralelo a otros movimientos de corte artistico-social, como
Manifiesto Cancion del Sur.

25. El caso de la Gira Historica resulta interesante, por reunir en plena campana de 1979, previa
al referéndum autonémico, una seleccién de grupos musicales afines al movimiento. Entre los
diversos géneros, flamenco, rock andaluz o cancién social, no se encontraba ninguna artista
vinculada a la copla excepto Maria Jiménez, que habia publicado su primer disco en 1975.
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4, CARLOS CANO, PUENTE CONSCIENTE

“(Andaba por los cuarenta la rosa de peniaflor...) Dona Concha Piquer, valenciana,
puso dorado fondo sentimental y musical a la posguerra... (...y de pronto un dia
cambio de “peinao”, cambid de “peinao”...) Ella, con los Quintero, Le6n y Quiroga
dieron a la cancién andaluza un matiz especial, al son que tocaba el tiempo,
pero con calidad indudable. Antes, Federico se estremecia con el duende de una
. . s (7 . <« 27

impresionante voz, con un temperamento; era el dificil y puro “quejio” del pueblo
sin intelectualismos y, naturalmente, sin la comercialidad que convirtiera en

chabacano lo mas auténtico del alma®®” (En Gonzalez Lucini, 2004: 17)%.

Asi arrancaba la primera cufia radiofénica del programa Manifiesto Cancion del Sur,
emitido desde Granada por Radio Popular (1969), bajola direccion del poeta Juan de Loxa,
impulsor del movimiento cultural que llevaba el mismo nombre. Este Manifiesto (1968),
“creado en Andalucia para contribuir a una mayor conciencia de nuestra comunidad
ante las realidades que limitan tanto social como culturalmente su proyecciéon humana”?,
tiene la firma de Enrique Moratalla, Angel Luis Luque y Carlos Cano. El movimiento se
enmarca en la corriente mas amplia de cancion social o cancién protesta, que desde fines
de la década anterior venia replicandose en diferentes territorios del Estado (Gonzalez
Lucini, 2004). En el contexto de Andalucia, Manifiesto reclamaba una imbricacion entre

26. Por alusion al “duende’, se interpreta referencia a la Importancia historica y artistica del
primitivo canto andaluz, también llamado cante jondo (1922) con ocasién del I Concurso de Cante
Jondo (Centro Artistico de Granada), que culminaria con los textos Arquitectura del cante jondo
(1931) y Juego y teoria del duende (1933) y la obra poética contenida en Poema del cante jondo
(1921). Elinterés por las formas jondas en Lorca, se desarrollaria en paralelo con su trabajo por la
recuperacion de otros cantos populares. La Coleccion de Canciones Populares Espariolas (1931) —
al menos ocho de las doce canciones forman parte del folclore popular andaluz- como proyecto
sonoro, donde Encarnacion Lopez —La Argentinita-, procedente de la escena de variedades,
canta, zapatea y toca las castafiuelas, mientras Lorca acompaiia al piano, ha sido considerado
la antesala definitiva de la copla como espectaculo, que consistia en la escenificacion de estas
canciones o poemas populares, mas alla de su musicalizaciéon (Sieburth, 2014, Montero Aroca,
2017). Esta caracteristica, también recogida en Luna Lopez (Garcia Lorca en Luna Lépez, 2019:
60) vincula la copla como espectaculo con su propia raiz poética (copla popular), por lo que, lejos
de presentarse como una clasificacién ambigua respecto a formas literarias, refuerza su relacion.
Mas, teniendo en cuenta que el paso definitivo de la teatralizacion de las canciones populares a
la copla como espectaculo —especialmente como espectaculo de masas-, corresponde al modelo
que Ledn, Quintero y Quiroga idearon para Concha Piquer (Encabo 2021), considerando la
influencia artistica y personal ejercida por Lorca en las creaciones de Rafael de Ledn, en el marco
de la Generacion del 27.

27. Cursivas en el original, letra de Amante de Abril y Mayo (Quintero, Leén, Quiroga).

28. En el folleto compartido en el blog de Juan de Loxa http://www.juandeloxa.com/item/93/
Manifiesto-Cancion-del-Sur/
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el movimiento politico y la expresion cultural andaluza, partiendo de la reconstruccién
de un lenguaje sonoro propio.

En uno de sus primeros recitales, acompanado por Enrique Morente*’, Carlos Cano
homenajeara a Garcia Lorca, constituyendo el poeta el principal referente que atravesara
toda su obra®. Si bien desde Manifiesto, su produccion aparece marcada por ritmos y
sonidos ligados a Andalucia, con la publicacion de su segundo dlbum A la luz de los
cantares (1977), se produce una presentacion directa en el titulo Con permiso, de su
compromiso como parte de una tierra indisociable de la copla que también asocia a
otras expresiones propias de la influencia flamenca. La configuracién de la copla como
expresion caracteristica del pueblo, es definitiva en El Gallo de Morén (1981) y especifica
en la composicion Por la verde alameda: “jAbreme Amparo que son de azicar/las coplas
que yo traigo pa la amargura!/Dicen que el pueblo mio nunca levanta/que cuando tiene
penas tan solo canta” Con esta alusién directa a la copla —y narrada al interior de una
copla- como forma de expresiéon de la situacion de opresion de un pueblo, se establece
por primera vez un puente entre la copla y las reivindicaciones propias del movimiento
politico andaluz. Su Proclamacion de la copla, como parte del proyecto Quédate con la
copla (1987), dara un paso mas y representara un desafio para el contexto sociopolitico
que “puso de moda negar la cultura popular, ala que se quiso convertir en chivo expiatorio
del franquismo” (Carlos Cano, 1996: 42).

Este posicionamiento pondria en cuestion “la crisis que durante la transicion politica
de finales de los setenta sufrieron las asociaciones y manifestaciones folcldricas tras el
derrumbe del régimen politico anterior, asi como la desconfianza que desperté en las
nuevas autoridades democraticas” (Rodriguez Becerra, 2021: 10). En el contexto de esta
proclamacion, es destacable la eleccion de Chiclanera, composicion que revisitaria de
manera constante, afirmando que para él significaba la Republica y evocaba las brigadas
internacionales®. Asi, mas alld de su expresion estética, la obra de Carlos Cano puede
leerse como compromiso pionero por la revisién historica del género. En la misma
linea, introduce esta idea en Luna de Abril (1988) con la eleccién de Rocio (Ledn y

29. Paris, 1972, homenajes a Garcia Lorca y Alberti; Granada, 1974.

30. La influencia lorquiana es palpable en toda la obra de Carlos Cano y muy especialmente
en Cronicas Granadinas (1978) y Divin del Tamarit (1998). El granaino afirmé que todos sus
discos “habian sido una preparacion para llegar a interpretar las gacelas y casidas del poeta” En

entrevista https://www.youtube.com/watch?v=3edfizfipGU&t=495s

31. Entrevista para Discopolis (Radio 3), con ocasion del lanzamiento de La Copla, memoria
sentimental (1999), donde volveria a versionarla. Puede escucharse aqui: https://www.youtube.

com/watch?v=3edfizfipGU&t=494s
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Quiroga, 1935%?), incorporando ademas una diversificaciéon de la consigna politica en su
tematica: Rocio, cierra la sucesion de los temas 5, 6 y 7 del disco, siendo el quinto Don
Triquitraque, composicion de Retana y Lezaga®, popularizada por Miguel de Molina en
la pelicula Esta es mi vida (1952)**. Al malaguefio dedica el sexto tema, Dormido entre
rosas, donde desplaza la mirada hacia la historia personal del protagonista, que aborda
desde un lugar consciente con la presencia permanente de las disidencias sexuales en
el contexto de la copla® La introduccidon de esta lectura, incorpora un nuevo eje de
visibilizacion en la obra del artista, con precedentes en el Romance a Ocaria, dedicado a
la figura del pintor emigrado de Cantillana —en Cuaderno de coplas (1984), que incluye
también un homenaje a Rafael de Ledn*- y ya tanteada en Manifiesto Cancion del Sur,
con una version de la Cancion del Mariquita de Federico Garcia Lorca®. Esta realidad,
revelada en declaraciones propias, “Yo me puse a cantar copla en un momento en que
era muy marginal, de maricones y franquistas” (Carlos Cano, 1996: 44), planteaba un
reto en el contexto de las reivindicaciones que el movimiento politico andalucista habia
desarrollado, donde ambos relatos, copla y diversidad sexual®®, carecian de presencia.

32. La BNE la registra como pasacalle con el nombre de Rosio en 1935, en una interpretacion de
Rosarillo de Triana.

33. Se interpreta, por la autoria de Retana, que su inclusion remite a los vinculos entre copla y
cuplé, asi como entendemos que el autor tampoco pasaria por alto que José Maria Lezaga era
también granadino.

34. Producida en el exilio.

35. Para profundizar, Mira, 2004; Piedra y Gil Siscar, 2007 o Garcia Garcia, 2023, entre otros.
36. Autoria conjunta con Antonio Burgos.

37. Antonio Mata introdujo una aclaracion en la grabacion original: “Un intento de buscar algo
nuevo con un sentido muy andaluz en su raiz y coger incluso algiin tema de Lorca que [...] fuera
un poco tabu. La cancién parece un tanto irénica [...] hay que entenderla bien [...] hay un doble
sentido muy importante y muy serio en esta cancion aunque igual puede producir la sonrisa,
cosa que me parece logica” (T.15, 3er disco en Gonzalez Lucini, Manifiesto Cancion del Sur. De
la memoria contra el olvido, 2004).

38. Al margen de hitos de los colectivos y activismos LGTB+ acontecidos en Andalucia desde el
ultimo franquismo -Pasaje Begona- y, especialmente durante la transicion democratica -Unién
Democratica de Homosexuales, 1977-, que dieron lugar a la primera marcha del orgullo LGTB+
en Andalucia (1978), constituyéndose como territorio puntero en el establecimiento de unas
bases para la lucha por el reconocimiento de libertades legales e institucionales, empezando
por la despenalizacion de la homosexualidad, vigente en el Cédigo Penal hasta 1979. Destacan,
asimismo, en el terreno artistico, numerosas expresiones performaticas que exportaron y
resignificaron experiencias en torno a la homosexualidad en Andalucia, sefialando como
paradigmatico el caso de Ocana en Barcelona o el de Las Costus durante la Movida Madrilefa.
Pero en cualquier caso, su desarrollo fue paralelo, no conjunto al movimiento andalucista.
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Asi, el relato artistico construido por Carlos Cano, cimentd una consigna en la que ambos
elementos confluian: la necesidad de recuperar la copla como relato del pueblo andaluz
y su visibilizaciéon como refugio de lo diverso —es decir, desde la inclusién del relato de
las disidencias sexuales como parte de ese pueblo-. Ello, ademas, concebido desde su
continuidad en tiempo presente, no como version fosilizadora de lo que en otro tiempo

fue®.
5. ANDALUCISMO 2.0

El ultimo trabajo de Carlos Cano, De lo perdido y otras coplas (2000), de nuevo recoge
una seleccion de clasicos y varias reinterpretaciones de temas propios. Su influencia en
el repunte del género es incuestionable en un contexto que amplia su difusion gracias a
los medios de comunicacién y un formato televisivo que afianza su consolidacién: uno
de los principales programas que contribuyeron a la repopularizacién de la copla en
la década de los noventa llevaba por nombre Quédate con la copla®. Entrada la nueva
década, la introduccion del formato reality, caso de las nueve ediciones de Se llama
Copla*, condujo a la participacion de nuevas generaciones e impulsé la emergencia de
nuevos iconos. La gala final de la primera edicién del programa, con un 52,7% de cuota
de pantalla*?, obtuvo el récord de audiencia de la cadena autondmica, constituyéndose
como programa de referencia en ediciones posteriores y conformando un fendmeno
mediatico sin precedentes, por el que un espectro de la generacion nacida en la década
de los 90, asimild estas expresiones como parte de la singularidad andaluza de su propio
tiempo. Este salto generacional, unido aflos mas tarde a la diversificacién del tablero
politico a partir del 15M y junto a la normalizacién de movimientos sociales como el
feminismo o el activismo LGTBI+, aportaron nuevos encuadres en la construccion de

39. Discopolis.
40. Nombre del 9° disco de Carlos Cano (1987). El programa se desarroll6 entre 1992-1996

41. De nuevo letra de Carlos Cano, Proclamacion de la copla, es también sintonia de cabecera
del programa.

42. Asilo recogieron diversos medios: https://www.diariosur.es/20080226/gente/final-llama-co-
pla-bate-20080226.html

17



un discurso propio para la significacion social y politica de Andalucia desde un relato de
autoconsciencia®.

Partiendo de este analisis, pueden conjugarse varios principios: primero, la existencia
de una generacion para la que el binomio copla/franquismo carecia de sentido -al
menos de sentido exclusivo-, porque habian vivido el fendmeno en primera persona
en un contexto postransicion o democratico. Por otra parte, la asimilacion consciente
de relatos y activismos de la diversidad, brindaban nuevos ejes de reflexion que hasta el
momento habian constituido un sesgo en el relato del movimiento politico andalucista.
Esta caracteristica, unida a la irrupcion del 15M, permea en la resignificacion de la
simbologia andaluza, que de nuevo adquiere cierta popularidad en la reformulacion
localista del movimiento* y llega a “institucionalizarse” —profundizando también en
un discurso politico, mas alla de su proyecciéon simbdlica-, con la concurrencia de la
confluencia Adelante Andalucia en las elecciones al Parlamento andaluz del afio 2018%.
También resulta imprescindible entender estos elementos en el marco 2.0 y en el tejido
de redes colaborativas en lugares virtuales donde elementos visuales, sonoros, en
general, discursos formulados a través de expresiones artisticas, toman fuerza frente a
formulaciones tedricas complejas o fundamentadas en la palabra.

5.1. Maricon de Espaia y otras coplas desbordadas

Partiendo de los principios antes mencionados, un relato atraviesa la compleja red

43. Existen voces criticas respecto a los propdsitos reduccionistas en la expresion de estas
manifestaciones culturales en la cadena autonémica (Gallaredo, 2018; Moreno, 2018; Jurado,
2022), si bien en el contexto artistico que se propone, diferentes alusiones a los programas Se
llama copla, Menuda Noche y también, diversas protagonistas del programa presentado por
Jestis Quintero Ratones Coloraos (2002-2005 y 2007-2012), se revisitan de manera constante.
Entre estos ultimos, destacan los casos de La Petrdleo, La Salvaora, La Esmeralda o La Estrellita,
reivindicadas como iconos LGTBI+ en el contexto de la copla andaluza, por lo que en este texto
se sefala su relevancia. Alusiones a programas de testimonios como La tarde aqui y ahora son
resenadas desde el contexto del feminismo andaluz, destacando especialmente la participacion
de Ana Orantes en el espacio De tarde en tarde (1997).

44. Aunque no puede considerarse un movimiento andaluz, se sefiala la hegemonia del relato
centralista del 15M (Jurado, 2022), frente a sus particulares réplicas en otros territorios. Uno de
los himnos mas populares en Sevilla, fue una version adaptada de la copla Ay pena, penita, pena,
cantada en numerosas concentraciones en las Setas, espacio clave del movimiento en la capital
andaluza. Ejemplos de la repolitizacion de la simbologia asociada a Andalucia, fueron también
la consigna “Estamos hasta la peineta’, el bautizo de un centro social okupado como La Soled o
la propuesta flamenca de Flo 6X8.

45. Meses antes de la presentacion de Adelante Andalucia, tuvo lugar en Sevilla, con ocasion del
cuarenta aniversario del 4D, la gala Poderio Andaluz, donde la figura de Carlos Cano y la copla
tuvieron un papel central.
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discursiva del escenario que reconocemos como “nuevo andalucismo”: el papel que
juegan en ¢l las disidencias sexuales y su vinculacién con expresiones artisticas que
forman parte de la singularidad andaluza. Como precedente, cabe citar la red Maricones
del Sur (2016), nacida al calor de iniciativas que planteaban la necesidad de incluir
el factor territorial en aquellos cuestionamientos que tienen que ver con colectivos
subalternizados. El poder que los relatos oficiales ejercen sobre las disidencias sexuales
en Andalucia es analizado como una relacién de opresion hacia sujetos periféricos —
quienes encarnan esas disidencias- al interior de un territorio-periferia —Andalucia en el
contexto del Estado-Nacion-:

“Lo hacemos para recuperar todo lo que de esos espacios nos configura, queremos
recuperaryvolveradarvalor (...) parasacar afueralos sentires, las discriminaciones,
las soledades y las huidas de muchas de nosotras de nuestros contextos de origen
hacia ciudades grandes donde hemos podido sentirnos mas “libres”; (...) en el Sur
se vive y se siente de una manera muy particular, (es) esa forma de relacionarnos
la que reivindicamos como alegria, como forma de vida”. (Red Maricones del Sur,
2017)%.

En el afo 2013, previo al nacimiento del amplio tejido vinculado a las disidencias
andaluzas en redes, Carlos Carvento (n.1995) comparte una imagen de la Mezquita
en su primera publicacion en Instagram. La segunda es la portada del libro Suspiros
de Esparia (Moix 1993), figura clave en la introduccién de la narrativa homosexual del
tardofranquismo y la Transicion, también pionero en recuperar significaciones asociadas
a la copla, desvinculadas de los valores del régimen. A las primeras publicaciones del
artista cordobés, suceden otras, siempre relacionadas con la cultura popular andaluza:
iconos dela copla -Rocio Jurado y Lola Flores-, una sefiora vestida de mantilla, una Nancy
flamenca, la Virgen de los Martires o un recuerdo al mayo cordobés. Es interesante como
dos afios después, estas referencias externas van integrandose de manera paulatina en su
propia figura, generando un contenido donde él mismo encarna esas representaciones.
Primero, en un contexto de carnaval*’ (2014-2015), para dar finalmente el paso de situarse
en un espacio normativo -la feria de Cérdoba- vestido de flamenca (2016).

La utilizacién de simbologia folclérica, en cierto modo reformulada en una estética

46. Blog del Archivo transfeminista andaluz, del proyecto Guardianxs de la Contramemoria,
en el marco de la tesis doctoral Mirando al sur: una historia (incompleta) de los activismos
de la disidencia sexual y de género en Andalucia (Mendoza Albalat, 2021) https://www.
unarchivotransfeministaandaluz.com/miradas-feministas-andaluzas-1

47. Contexto asociado a esa transgresion y espacio que de manera alegérica permite la subversion
de roles socialmente establecidos. Este espacio remite a varios contextos elegidos por el pintor
Ocana para sus representaciones folcldricas.
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kitsch no es novedosa, pero se entiende su relevancia como reafirmaciéon de todas las
referencias anteriores -como los casos de Ocafia y Martirio- y también por su alineacion
con el repunte general de estas expresiones en el marco actual. Artistas como la rapera
Carmen Xia*® o la ilustradora Anita Doinel, ambas asociadas a las narrativas disidentes
andaluzas, han utilizado el traje de flamenca como recurso estético de autoafirmacion.
Aungque el imaginario estético-textil que asocia los trajes regionales con el espacio de
la copla, es producto de una recreacion estilizada y transformada*®, (Casero en Ortiz
2012), siguiendo la perspectiva de Mackie (en Gonzéalez Gabaldén, 1999), se entiende
que determinados acuerdos estereotipicos basicos respecto a cudles pueden ser atributos
caracteristicos de un grupo social, sirven para reflejar los roles que diferentes agentes
desempefian en sociedad, al tiempo que facilita el ajuste a determinadas normas sociales
-0 su cuestionamiento- respecto al individuo que los porta (Gonzalez Gabaldén, 1999:
79). Desde el lenguaje artistico, la utilizacién de este imaginario folclérico (estereo)tipico,
es funcional porque ayuda a proyectar de manera inteligible una realidad compleja,
en este caso, el papel de las disidencias en determinados contextos socioculturales de
Andalucia.

En paralelo a estas intervenciones, Carvento desarrolla su obra Maricon de Esparnia,
“puesta en valor del movimiento marica™. En 2019, recurre de nuevo a la expresion
textil, vistiéndose de mantilla durante la Semana Santa de Cérdoba, siendo censurado
en redes por incitacion al odio. El bailarin reconocia buscar desde su nifiez un espacio
para encarnar su fe y su cultura: “Yo también soy Semana Santa, yo también soy parte
de esto, yo también siento como vosotros, yo también tengo el derecho a vivir mi fe, yo
también soy Andalucia le pese a quien le pese™'. En el discurso de Carvento confluye
tanto el replanteamiento de roles asociados al género y a la sexualidad, como la revision
de estereotipos asociados a la cultura popular andaluza -especificamente las lecturas
sesgadas que invisibilizan sus significaciones versatiles-. Esto se plantea a partir de la
idea del desborde artistico de estas expresiones, mas alla de su escenificacién concreta.
Es decir, los motivos referenciales trascienden al propio espectaculo o performance, para
ser presentados como parte de su expresion identitaria -y por extension del discurso,

48. Recientemente también modelo de la pieza flamencocuir, traje de flamenca con estética
urbana disefiado por Arteporvo y Misscomadres para la coleccion Impureza.

49. Sin animo de invisibilizar diferentes apropiaciones que se sefialan de su influencia gitana,
entre otras.

50. Maricén de Esparia: https://www.instagram.com/madeespana/

51. En Shangay https://shangay.com/2019/04/22/mantilla-travesti-semana-santa-cordoba-car-
los-carvento/ (22/04/2019).
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de una colectividad-**. Este desborde, es atribuido a la necesidad de permear la rigidez
de los espacios en que se desenvuelve el artista. En este sentido, el cordobés habla de la
necesidad de coplerizar la danza partiendo de la premisa “se baila como se es™:

“Yo me defino como la folcldrica de la danza, la folcldrica del siglo XXI (...) no
solo estéticamente me fijo en la imagen de las folcléricas, sino en su vida. Porque
siempre han sido muy criticadas y creo que han sido mujeres muy valientes en la
historia de nuestro pais. Y después de su muerte también siguen siendo criticadas.
Yo me he nutrido desde siempre de la copla, del flamenco, de Rocio Jurado, Marifé
de Triana, la Pantoja...”.

En la misma linea, la obra del artista cantillanense Ricardo Pueyo (1994), puede leerse
como una libre resignificacion del imaginario estereotipico asociado a Andalucia. En el
disefio de embalaje de Maricon de Esparia, el artista plastico revisita Cante Hondo (Romero
de Torres 1922-1924), obra clave de la iconografia coplera, desde un enfoque disidente.
Al interior del diptico, un abanico souvenir es reinterpretado en clave identitaria a través
de su asociacion con el contenido general de la obra. En general, la obra de Pueyo se
cimienta desde el intersticio de contextos normativos —fiestas populares, Semana Santa
y otras celebraciones marcadas por la religiosidad popular-, con la apropiacion de su
iconografia asociada para generar significaciones diversas. Asi, combina el trabajo de
disefio de carteleria oficial y diferentes obras religiosas, con una replanteamiento de éstas
en su obra personal, entre ellas, Plegaria a la luna de agosto (2021) inspirado en el Soneto
de la dulce queja de Garcia Lorca™, que representa un desnudo masculino con mantilla,
idéntico recurso que utilizaria como autorretrato en Cuernos a la espafiola (2018), Vareo
(2017), o Afflicta (2017), asemejando este ultimo a un crucificado que simboliza el
transito entre géneros. Entre los recursos asociados al espacio coplero, destacan el retrato
de Isabel Pantoja como Virgen Inmaculada, los retratos de Carmen Sevilla y Carmen de
Mairena o la serie de escenas cupletistas con mensajes sicalipticos (2015).

Este contexto evidencia una reinvencién en tiempo presente™ de la escena folclorica

52. Es la misma idea de desborde planteada por Cansinos Assens, al atribuir a la galeria
dramatica de Julio Romero, la expresion del drama propio de Andalucia, como espejo también
de la dramatica de la copla (1985:47). En la obra de Carvento, el pintor cordobés se presenta
como recurso referencial constante.

53. Reinventar nuestra vision de la danza (11/2016) ciclo de conferencias TEDx Cuesta del Bailio
https://www.youtube.com/watch?v=P6Z qoe Z9w

54. También interpretado por Lola Flores.

55. Recuerda a la estrategia de “no fosilizacion” del material coplero, propuesta por Carlos Cano.
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andaluza, ligada a su valoracion histérica: por una parte, asumiendo nuevas localizaciones
del espacio coplero, rescatado de su deriva para visibilizar la realidad LGTBIQ+ a partir
de propuestas artistico-creativas que reconocen a artistas, intérpretes y creaciones como
parte de un lugar-refugio de identidades diversas®. También, junto a otros artistas como
Jestis Pascual (Miarma, 2019 con el protagonismo del artista-drag Belial, {Dolores, Guapal,
2021), las ilustradoras Cinthya Veneno, Anita Doinel o la rapera Carmen Xia, el recurso
coplero es fusionado en el espacio contemporaneo, con el objetivo de reconstruirlo
en primera persona. Quiza en esta ultima premisa resida el valor fundamental de esta
ocupacion del espacio coplero: desde un yo -nosotros- situado en la expresiéon consciente
de la sexualidad, el arte y el territorio, estableciendo una hoja de ruta en cuanto a modos
de reivindicar-habitar, de manera plena y colectiva, identidades construidas en los
margenes de la oficialidad.

CONCLUSIONES

El articulo recoge la clasificacion de “copla” para definir multiples expresiones artistico-
sociales desarrolladas historica y actualmente en el marco andaluz. Esto, frente a “cancién
espafola’, por considerar el término como recurso de la estrategia de mixtificacion que
sobre rasgos concretos de nuestra cultura se han perpetrado en pos de una aparente
unidad estatal-nacional, que invisibiliza rasgos concretos del territorio andaluz, asi
como contribuciones y expresiones singulares de otros pueblos y territorios en el amplio
espacio de la “cancion” en “Espafia”. Asimismo, se contempla con reservas la férmula
“cancion andaluza” que, si bien en determinadas referencias, puede entenderse como

sinénimo de copla, acota el término en el terreno de categoria musical.

El analisis de la deriva historica de la copla desde una perspectiva andaluza, no pretende
agotarse en estas lineas. Mas bien, este texto se apoya en un razonamiento previo, es decir,
en la idea de que antes es preciso evaluar los sesgos derivados de su propia clasificacion
como género y, especificamente, como género exclusivamente musical o escénico. Con
este enfoque se ha pretendido contribuir a la consolidacién del analisis de la copla y
sus diferentes funciones desde el desborde artistico que presenta, como elemento que
permea otros espacios, de manera que su clasificaciéon como género musical no alcanza,
por sintética, a expresar las diferentes funciones y significaciones que ha manifestado
la copla en Andalucia desde su nacimiento: la propuesta poético-escénica de Federico
Garcia Lorca, su desarrollo musical a partir de Rafael de Ledn, el imaginario pictorico
de Julio Romero de Torres y las variaciones politico-performativas de Ocafia, Martirio
o Carvento, entre otros, son algunos ejemplos basicos de los multiples espacios fisicos
y simbdlicos que manifiesta el género, especialmente su utilizacion como categoria
narrativa de expresiones populares, politicas e identitarias propias del contexto andaluz.

56. También encarnada en figuras andnimas.
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Se sefiala también la copla como recurso autorreferencial que, al mismo tiempo, entronca
con diversas representaciones colectivas, por encima de su categoria estética. Desde esta
perspectiva se valora la recuperacion de discursos implicitos e intrinsecos a las férmulas
copleras, desde la diversificaciéon de consignas que apuntan hacia el reconocimiento de
sujetos doblemente subalternizados en su periferia: como parte del territorio andaluz y
en lo que tiene que ver con expresiones de sexualidad y género.

La nocion de copla, ha sido analizada desde enfoques que no dejan claros sus limites
y confluencias pero que presentan marcadores comunes: ;Pueden ser homologas
la “cancion andaluza” de corte comercial atribuida en Manifiesto Cancion del Sur a
Quintero, Leén y Quiroga, la formula escénica de Lorca, o la “copla popular” que define
Infante como “hallazgo de los verdaderos representantes del pueblo andaluz”? ;Es la
“copla jonda” que define Urbano, similar al motivo coplero que predomina en Romero
de Torres? Desde esta perspectiva, se sefialaba al inicio la voluntad de dar tratamiento
a estas expresiones como material folclorico en su amplio sentido, esto es, asociada al
saber popular que, mas alla de su caracter ficcionado -incluso, de su presentacién como
producto-, vertebra historias y cosmovisiones propias. No en vano, se ha destacado que
las expresiones artisticas de los pueblos constituyen un interés central en la definicion de
raices comunes y proyectos futuros, como en el caso de las primeras disquisiciones para
un Ideal Andaluz.

Entenderla coplamasalld del género, como hecho cultural, permite advertir su dinamismo
en cuanto a la recepciéon de nuevos retos y significaciones sociales. En los tltimos afios,
este espacio se ha reivindicado desde escenarios sociopoliticos que han definido nuevas
maneras de vertebrar intereses y luchas colectivas —desde el Pena, penita, pena durante la
acampada sevillana del 15M, hasta su presencia predominante en la Gala de ese aparente
resurgir del andalucismo politico que fue la presentacion de Adelante Andaluciaen2017-.
La canalizacion, a partir de la copla, de relatos que pisan fuerte en el terreno que comienza
a denominarse “nuevo andalucismo’, es notoria en la web 2.0, con especial énfasis en
la inclusion de discursos que tienen que ver con el pensamiento feminista andaluz y
el activismo LGTBIQ+, mediante propuestas que comparten marcadores culturales vy,
parece relevante, factor generacional, cuyo nacimiento comprende los primeros afios
de la década de los noventa. La copla tomada hoy como cuerpo frdgil, no en sentido
material, sino por su capacidad de bascular hacia lenguajes y practicas versatiles.
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