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CULTURAL O UNA CONSTRUCCION
ARTIFICIAL MAS DE LA IDENTIDAD

ANDALUZA'

RESUMEN

Lejos de ser una mera manifestacion
artistica y folklérica, la carga simbdlica
del género flamenco en el marco de la
cultura andaluza ha aumentado a lo
largo de las ultimas dos décadas debi-
do a la diversificacién del campo artis-
tico en la era de la globalizacién y la
consiguiente revalorizacion de lo local
y lo autoctono. El presente articulo dis-
cute algunos de los argumentos cen-
trales y las posibles consecuencias de
la actual politica de patrimonializacion
del flamenco con un enfoque critico y
a partir de la dialéctica entre
esencialismo cultural y vanguardia ar-
tistica.
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ABSTRACT

Being far from a simple artistic and
folkloristic expression, the symbolic
significance of flamenco within the
context of the Andalusian culture has
increased during the last two decades
as a consequence of the diversification
of the artistic field in the era of globa-
lization and the influence of
revalorization of the local and the
autochthonous. This article discusses
some of the main arguments and their
implications in the present politics of
patrimonialization of flamenco from a
critical point of view and based on the
dialectics of cultural essentialism and
artistic vanguardism.

1 Quiero agradecer a Francisco Aix Gracia por sus comentarios criticos a algunas de las ideas desa-
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Debemos evitar, sin embargo, reintroducir, por medio de la
oposicion construida entre rasgos indigenas y rasgos exogenos,

la oposicion ingenua entre <lo auténtico> y <lo artificial> que
abundan tanto en las recuperaciones inspiradas en el <espiritu

de anticuario>, como en las reconstrucciones simplificadoras de ten-
dencias que ponen directamente en relacion la supuesta destruccion
del gusto popular y el desarrollo del <consumo de masas>"

(Grignon/Passeron, Lo culto y lo popular, p. 46)

1 Identidades peligrosas

En el Encuentro sobre racismo, organizado por la Junta de Andalucia en sep-
tiembre del 2001 en Sevilla, el diplomatico y escritor José Maria Ridao advirtié
del peligro que corren las sociedades contemporaneas si se definen “en térmi-
nos de identidad” en vez de “ciudadania”, ya que se trata de una actitud
“folclérica y colorista” . De igual modo podemos decir que bajo las condiciones
de las sociedades avanzadas una politica anclada en la idea romantica del
ideal cultural de Herder, reformulada en el marco de una estrategia de conser-
vacion de la tradicion, puede convertirse en un instrumento de presion dirigida
al establecimiento de un marco legal-administrativo para la identificacion co-
lectiva con un modelo cultural hegemodnico contrario a la existente diversidad
cultural. Hay que tener en cuenta, a saber, que “las tradiciones siempre llevan
incorporadas poder” (Giddens, 2000: 53), ya que la identidad colectiva suele
ser “a social construction produced by social carrier groups which act in a par-
ticular situation and within a framework of symbolic codes” (Eisenstadt/Giesen,
1995: 77). La complicidad entre dominacion y populismo asi como su tenden-
cia hacia el “etnocentrismo de clase” (de la dominante, por supuesto) resultan
ser un “gesto ... de autolegitimacion” (Grignon/Passeron, 1992: 34), al mismo
tiempo que una amenaza constante para el “socidlogo legitimista de los
gustos...cuando pretende, con condescendiente ostentacion, conceder una
forma de autonomia, e incluso de excelencia, a las clases populares, con la
condicién de que ésto no se produzca fuera del orden dominado, o mas exac-
tamente extracultural” (ibid.: 56). La relativa libertad del arte, una vez
“culturizada”, se convierte, pues, en presa de intereses politicos y ambiciones
ideolégicas. Cualquier determinacién cultural mediada por politicas identitarias,
ancladas en una supuesta tradicion comun de la sangre, de un pasado histéri-
co, de una religion, o de un “pueblo”, es decir, cualquier re-etnicizacién de las
culturas contemporaneas, no solo es incompatible con el acentuado caracter
multicultural de las sociedades avanzadas, sino que, como muestran muchos
ejemplos, incluyendo el caso de Espafia (tanto en el Norte como en el Sur),
puede distorsionar las propias dinamicas culturales, llegando a generar situa-
ciones conflictivas.

Estas observaciones introductorias son de suma importancia, especialmente
ante el renacimiento de una gran diversidad de medidas politicas proteccionis-

2 El Pais, jueves 18 de octubre de 2001, Andalucia, p. 7.
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tas que tienen como objetivo la definicion, conservacion y difusién de una cultu-
ra esencialista modélica, ya sea material o inmaterial.

2 El patrimonio cultural como objeto de la politica identitaria

Como recuerda Antonio Arifio, la idea del “patrimonio cultural”’, formulada en
1954 por el Consejo de Europa, nacié estrechamente vinculada con el proyecto
de la Modernidad y se sustenté como un fin en si mismo basado en la creencia
de que “determinati oggetti acquistano valore non tanto per la propria belleza od
eccellenza, ma perché costituiscono tappe che ci permettono di conoscere un
determinato risultato o per il loro vincolo emotivo con I'espressione di un’identita
collettiva” (Arifio, 2001: 3).

Creado originalmente como medida racionalizadora bajo las condiciones de la
Guerra Fria, el patrimonio cultural fue concebido como un instrumento legal para
garantizar la proteccion de los bienes culturales materiales en casos de conflic-
tos bélicos. En las décadas posteriores dicho proyecto se vio sometido a toda
una serie de ampliaciones hasta convertirse en un conjunto de medidas juridi-
cas y en el leitmotiv de una politica en pro de la conservacién y proteccién de
todo tipo de bienes culturales materiales e inmateriales, incluyendo determina-
das tradiciones y la propiedad intelectual.

Sin duda, con la redefinicion del proyecto de modernidad a partir de la década de
los afio ochenta, el contenido y los fines de las politicas de patrimonializacion
han cambiado significativamente. Dos observaciones de José Enrique Rodriguez
Ibafiez con respecto al papel de la voluntad colectiva en las sociedades avanza-
das explican este hecho. Primero, su funcién ha cambiado considerablemente
en una “nueva sociedad que se basa mas en mallas de flujos codificados de un
conocimiento erigido en sistema regidor de las conductas, que en apelacion
alguna al poder transformador de la voluntad colectiva” (Rodriguez, 2001: 13).
De acuerdo con esto podemos decir que la patrimonializacién es uno entre otros
de los sistemas cognitivos establecidos en el marco de la “sociedad del conoci-
miento” (Lamo de Espinosa), especializado en la sistematizaciéon y explicacion
del pasado cultural de las sociedades. En cierto modo, podriamos concluir ade-
mas, también la patrimonializacion es una consecuencia de la realizacion del
proyecto de modernidad. Pero, y segundo, Rodriguez Ibafiez destaca que este
mismo proyecto moderno es el que ha entrado en crisis debido al “fin de las
ideologias de salvacion (...) y subsiguiente crisis generalizada de valores” (ibid.:
14), desencadenada por la reestructuracion del capitalismo bajo el signo de la
flexibilizacién y la globalizacion. A partir de esta crisis observamos una emer-
gente reaccion de reorientacion hacia la tradicién interpretada como valor de
autenticidad y fundamento de una supuesta voluntad colectiva que favorece las
estrategias sustitutorias de salvacion ideologica bajo la influencia de los nacio-
nalismos y/o los fundamentalismos (Rodriguez Ibafiez, 2001: 13-14). Ya no se
trata de conservar la diversidad cultural como bien y valor de la sociedad moder-
na que es consciente de su devenir historico, sino que, insistiendo en el valor de
la diversidad, se impone un modelo referencial objetivista y coercitivo con el fin
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de combatir la amnesia generalizada de la conciencia histérico-cultural median-
te la implementacion de una vision folklérica del pasado. Estamos, pues, ante el
fendmeno de una ideologizacién de la cultura en funcién del restablecimiento de
las bases de la cohesién social a través de la conciencia colectiva en una socie-
dad desideologizada y secularizada o, dicho de otro modo, ante un concepto
neo-durkheimiano.

Ahora bien, como destaca Arifio apoyandose en Giddens, también la idea de la
“tradicion” es una creacion de la Modernidad y se basa en la invencion y
reinvencion de sus contenidos en un mundo cambiante. No obstante, estamos
ante una “modernizacién de la tradicién” llevada a cabo en una “sociedad que
vive después del fin de la tradicion” (Giddens, 2000: 56), es decir, en una
“sociedad post-tradicional”. Beck habla en este sentido de identidades locales
desarraigadas y sustituidas por simbolos mercantiles, de una sociedad, donde
“la esencia se convierte en disefio” (Beck, 1998: 72). No sorprende que esta
destradicionalizacion genere tendencias ambiguas e incluso problematicas; todo
lo cual se refleja en el resurgimiento de las distintas formas repetitivas y
ritualizadas del tradicionalismo, que bajo los efectos de una modernizacion
globalizada puede dar lugar a la sensacion de ansiedad en un estado de “auto-
nomia congelada”, donde la desmesurada influencia del pasado sobre el pre-
sente produce sintomas semejantes a los de la adiccion (Giddens, 2000: 59-
61). El sociologo britanico destaca especialmente dos ejemplos de lo que de-
nomina la “tradicién acorralada”: el folclorismo como manifestacion del alma
perdida de la tradicion, y el fundamentalismo como manifestacion del
esencialismo y la negacion al dialogo - pues, donde no hay idea, no hay comu-
nicacion.

Por su parte, Arifio considera el patrimonio como el conjunto de “fésiles cultura-
les” que, sustituyendo a la tradicibn como mecanismo de reproduccion socio-
cultural, garantiza la relacién con el pasado y estabiliza los fundamentos de la
continuidad social dando “consistenza ad un presente sottomesso ad un cambia-
mento vertiginoso, € minacciato” (Arifio, 2001: 13).

A pesar de la extensién del concepto de patrimonio y de las correspondientes
practicas de patrimonializacion, hay que advertir sobre los efectos que se pue-
den producir si se traspasa su competencia como garantia de conservacion de
los logros culturales del pasado para convertirse en patrén de los actuales pro-
cesos culturales. Ante la complejidad de la dinamica cultural en la era de la
globalizacion hay que diferenciar y distinguir entre la existencia de las tradicio-
nes “muertas”, es decir, de relictos del pasado histérico-cultural mantenidos
artificialmente y valorados como referencias que permiten establecer la continui-
dad social en la conciencia colectiva, como son, por ejemplo, la Alhambra, el
Canto Gregoriano o las Piramides, y aquellas tradiciones todavia vivas, ancla-
das en la vida social de determinados colectivos o, en el caso presente, en el
arte. Este ultimo tipo de tradicion se escapa principalmente a cualquier tipo de
patrimonializacion debido a su caracter creativo, al mismo tiempo que se situa
en el marco de la explotacién de las politicas etnicitarias. Reflexionando sobre
estas contradiccidnes, deberia de problematizarse el sentido de una administra-
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cion identitaria del flamenco andaluz, ya que nos enfrentamos a la aparente
paradoja de que éste sélo genera cultura a partir de la deconstruccion de la
tradicion con el fin de mantenerla viva para el futuro: es, pues, su permanente
renovacion la que mantiene viva a la tradicién. Sin duda, la evidente e impres-
cindible ambiguedad del arte, su dindmica entre la convencién y la espontanei-
dad que ya fue analizada magistralmente por Arnold Hauser (1988: 19-41), hace
que el arte flamenco se ve sometido a un factor de riesgo adicional: al de la mera
repeticion y ritualizacion de la tradicion frente a la formula productiva de “imagi-
nacion dialégica” (Bajtin).

3 El flamenco como hijo rebelde de la cultura andaluza: una
respuesta critica a Cristina Cruces.

Las restricciones estéticas que el arte flamenco ha sufrido especialmente duran-
te las ultimas décadas desde las posiciones de un esencialismo narcisista y su
incorporacion en el patrimonio cultural andaluz ponen de relieve la ambigtedad
sefialada en las lineas anteriores al igual que la necesidad de problematizar su
situacion. Discutiremos ésto partiendo de los presupuestos y propuestas formu-
lados por Cristina Cruces en un reciente trabajo, El flamenco como Patrimonio,
publicado en el marco de la Bienal de Arte Flamenco (Sevilla, 2001) .

3.1 Los postulados fundamentales de Cruces

La antropdloga desarrolla cierta estrategia para “profundizar en el significado del
flamenco como patrimonio netamente andaluz; ofrecer las claves de su defini-
cidon como expresién cultural completa y compleja; conocer los recursos admi-
nistrativos y legales en que nos podemos basar para su documentacion, tutela 'y
difusién; hacer una revision critica de estos mismos recursos y su eficacia para
recoger las particularidades patrimoniales del flamenco” (p. 10). Partiendo del
marco de la politica andaluza de Bienes Culturales sobre el flamenco insiste en
destacar que “la exclusiva consideracion del flamenco como un género artistico
supone seccionar una significacion cultural de calado mucho mas hondo” y jus-
tifica esta afirmacién con la consideracion de que “el flamenco es un fenémeno
todavia no suficientemente valorado ni por las instituciones ni por la sociedad
civil” (ibid.). En dicho marco, su publicacién debe entenderse como una aporta-
cion hacia una mejor comprension del flamenco en su dimensién como elemen-
to importante del “verdadero Patrimonio Cultural” de Andalucia a partir de su
definicion como fendmeno “plurifuncional y polisémico” (p. 16). En definitiva, se
trata de utilizar la legislacion vigente para asegurar “la incorporacién de elemen-
tos patrimoniales de caracter etnolégico como el flamenco sin excluir ningin
aspecto de su consideracion como expresion sociocultural completa, totalizado-
ra, holistica” (ibid., mi cursiva). Con estas formulaciones la autora adscribe al
flamenco un significado extraordinario en el marco del sistema cultural andaluz y

3 Las referencias a este trabajo de Cruces se introducen en el texto presente mediante paréntesis
donde se indica la pagina concreta.
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defiende la necesidad de aplicarlo como instrumento de integracién socio-cultu-
ral mediante su transformacion en un “marcador de identidad”.

No obstante, el significado del flamenco en el sistema cultural andaluz por un
lado y su capacidad integradora como practica socio-cultural por otro obedecen
a dinamicas bien distintas que no deberian ser desestimadas al declarar el fla-
menco, de manera precipitada, como “hecho social total”, tal como hace la auto-
ra en otra publicacion reciente (Cruces, 2000: 148). Debido a que esta primera
objecion afecta a una problematica elemental de la actual discusién en las cien-
cias sociales sobre la relacion entre “estructura” y “cultura”, me veo autorizado a
desviarme por unos momentos en el terreno tedrico-metodolégico. Probable-
mente se deba al hecho de que Cruces comprenda su trabajo expresamente
como “informe técnico”, por lo que no preste especial atencién a esta problema-
tica, aunque al precio de ciertas confusiones que distorsionan sus intenciones
argumentativas sobre la necesidad de incluir algunas manifestaciones socio-
culturales del flamenco en el Patrimonio Cultural de Andalucia, dejando aparte
las artisticas. No cabe duda de que la autora propone un discurso basado en dos
presupuestos conceptuales cuestionables: primero, el flamenco es considerado
plenamente compatible con los demas componentes del sistema cultural anda-
luz, lo cual permite atribuirle una cualidad cuasi natural (“popular”) en el sentido
herderiano; segundo, se le adscribe sin mas una capacidad socio-cultural
integradora basada en lo que se denomina “vivencia”, aunque no se analiza la
diferencia entre la vivencia flamenca del siglo XIX y la de principios del siglo XXI,
con su acentuado caracter artistico.

3.2 El caracter “totalizador” del flamenco es una ficciéon

Nuestra principal duda sobre tal modo de argumentaciéon no es ni un capricho
tedrico ni una disension entre representantes de dos disciplinas cientificas afi-
nes. Pues, como destaca la conocida sociéloga Ann Archer en su célebre estu-
dio sobre el lugar de la cultura en la teoria social (Archer, 1996), la idea de la
existencia de una cultura consistente, homogénea e integradora es un mero
“mito” que fue formulado en el marco de la incipiente antropologia y que confun-
dié el grado de compatibilidad interna entre los componentes de la cultura (logical
consistency) con el grado de uniformidad social que puede producir la imposi-
cion de cultura (causal consensus). Dicho de manera mas concreta: a pesar de
que el flamenco pueda ser un elemento altamente compatible con el resto de la
cultura andaluza, esto no produce necesariamente una integracion socio-cultu-
ral. Una cosa es el significado (la idiosincrasia) del flamenco en el sistema cultu-
ral andaluz, y otra es la identificacion de los individuos con él hasta convertirlo en
“marcador de identidad”. La primera caracteristica no produce la segunda sin
intervencion desde “fuera”. Légicamente se trata de razones extra-flamencas,
por ejemplo intereses ideoldgicos y/o politicos. De este modo, habria que argu-
mentar en primer lugar por qué el flamenco debe ser un “marcador de identidad”.
Cruces no menciona estas fuentes o razones y las camufla detras de su férmula
del flamenco como “hecho social total” para proponer su “totalizacién” en el mar-
co del patrimonio cultural. Ahora bien, las intenciones de Cruces quedan bastan-
te claras: se trata de justificar la imposicion de un modelo cultural de corte
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“andalucista”. Dicho méas claramente: no se trata de analizar y demostrar empi-
ricamente el supuesto caracter “totalizador” del flamenco, sino mas bien de utili-
zar su popularidad para legitimar su proyecto politico-ideoldgico, es decir, de
producir el consenso causal definido por Archer como “el grado de uniformidad
producida por la imposicion de ideas por parte de un sector de gentes en otro
mediante todo el conjunto de técnicas conocidas -manipulacion, mistificacion,
legitimacion, naturalizacion, persuasion y argumento.” (Archer, 1996: xviii, mi
trad.) Por esta razon y a pesar del rechazo que Cruces expresa contra mi tesis
del uso politico-ideoldgico del flamenco (Cruces, 2001: 30), su propuesta de
patrimonializacion se basa justamente en argumentos que en otro lugar analicé
como objetos de una sociologia politica del flamenco (Steingress/Baltanas 1998).
A continuacion entraremos en algunos detalles.

3.3 EIl flamenco ya no es s6lo una manifestacion popular de la cultura
andaluza

Debo anticipar que el proyecto de Cruces nos parece no solamente actual en
vista de la polémica desatada desde hace tiempo ante la rapida diversificacion
del arte flamenco, sino que por lo demas es la consecuencia légica de la politica
cultural llevada a cabo por la Junta de Andalucia en relacién al flamenco y que
culminé recientemente, como se sabe, en la concesion péstuma de la IV Llave
del Cante a Camaron de la Isla. Sin duda, este acto no ha sido el primer intento
por redefinir el género en una situacion de creciente transculturalidad del fla-
menco marcada por su difusion y confusion a nivel global, tendencia que pone
de relieve dos hechos importantes: primero, el entorno sociocultural del flamen-
co ha sufrido profundas transformaciones a lo largo del siglo XX; segundo, el
flamenco ha dejado de ser un elemento exclusivamente étnico para convertirse
en una manifestacion musical artistica y elemento activo en la producciéon musi-
cal internacional. Como reaccion se ha replanteado repetidas veces su caracter
como “marcador” o “sefia de identidad”, asi pues, la presente propuesta de Cru-
ces deberia comprenderse como uno mas de entre toda una serie de intentos
por solucionar el supuesto problema entre la dinamica cultural del arte flamenco
y su interpretacion social como elemento cultural de Andalucia. Efectivamente,
ya con anterioridad al comienzo de la llamada etapa de revalorizacion del fla-
menco en la década de los afios 50 y 60 del siglo pasado se dieron esfuerzos en
este sentido, aunque desde distintas perspectivas, como demuestran las inicia-
tivas de Falla, Lorca y Blas Infante. Mientras que los dos primeros artistas anda-
luces comprendieron el Concurso de Cante Jondo de Granada como una posibi-
lidad de revelar las hondas raices multiculturales del canto andaluz, el politico
andalucista Blas Infante proyecté en el flamenco una de las bases culturales
principales para su proyecto politico de un estado andaluz con orientacion hacia
el Norte de Africa. Por otro lado, la posterior labor de Antonio Mairena aspiré a la
creacion de un patrimonio gitano-andaluz a través de la “purificacion” del fla-
menco en el cante gitano, programa que culminaria en la célebre serie televisiva
de “Rito y Geografia del Cante” de 1971-1973. En todos estos casos la
patrimonializacion mostré perfiles y objetivos muy diferentes, aunque coincidio
en el uso del flamenco como argumento cultural en funcion de una produccién

49



Anduli © Revista Andaluza de Ciencias Sociales N°1/2002

social de identidad andaluza mediante la mistificacion del caracter y origen del
flamenco que culmind en su polémica bifurcacion en propiedad gitana versus
propiedad andaluza.

3.4 ;Cultura flamenca menos arte flamenco: igual a Patrimonio cultural
en via hacia el provincianismo?

La actual iniciativa reanuda la tesis del origen y caracter hondo y popular del
flamenco y propone utilizar la legislacion y la administraciéon publica para esta-
blecer un tipo de canonizacién racionalista que a nivel burocratico (y partiendo
de una politica etnolégica) consiga convertir el arte flamenco en un patrén de
identidad andaluza administrada. Esta tendencia no sorprende, pues se trata de
una de las reacciones a la globalizacion cultural que afecta la tradicional identifi-
cacion de cultura y sociedad como base de la defensa de la nacion. Como escri-
be Ulrich Beck, el concepto de globalizacion se refiere a un proceso “que crea
vinculos y espacios sociales transnacionales, revaloriza culturas locales y trae a
un primer plano terceras culturas” (Beck. 2000: 30). Por supuesto, el “mito de la
cultura” (Bueno, 1996) como fuerza “totalizadora” y unificador del estado nacio-
nal se quebré hace mucho tiempo, pero también seria un mito hablar de la apa-
riciébn de una “cultura global” como su equivalente actual, pues hay que tener en
cuenta la actual revalorizacion de las culturas locales, hecho que ha dado lugar
a precisar las actuales tendencias culturales con el concepto de “glocalizacién”
(Robertson): la globalizacién cultural no es igual a una homogeneizacion cultu-
ral, sino mas bien el proceso de construccion social de una red de culturas loca-
les con acceso a nivel global. Aparte del emergente patrimonio cultural universal
de tendencias homogeneizantes estamos, pues, ante la comprensible actitud de
asegurar la supervivencia de las manifestaciones culturales tradicionales. Como
demuestra el ejemplo de la lamentable destruccion de las estatuas de Buda en
Afganistan, la reclamacion desde el punto de vista del patrimonio universal no es
ninguna tendencia contraria a la conservacion del patrimonio local o tradicional,
sino todo lo contrario. Ahora, la doble tendencia hacia lo universal y lo local es
(paraddjicamente) concebida por algunos como ataque a la tradicional identidad
étnica, aunque en este caso se trata de una vision obsoleta que nos explica la
dinamica cultural en el marco de las sociedades complejas. Por esta razén ha-
bria que preguntarse de antemano si una revalorizacion del flamenco como pa-
trimonio cultural disefiada desde una vision etnocentrista realmente favorece la
evolucion del arte flamenco y permite surgir una consciencia realista sobre la
herencia cultural de la region. ¢ Es la comprensible defensa de las manifestacio-
nes y valores del flamenco como fendmeno socio-cultural un argumento valido
para rechazar o marginar su dimensién universal como arte sin favorecer de
este modo un provincianismo en el arte?

3.5 Parcialidad, ethocentrismo y nacionalismo

Las razones presentadas por Cruces en defensa de dicho proyecto politico-ad-
ministrativo son muy ambiguas en lo que a su fundamentacion se refiere y, se-
gun mi juicio, revelan intenciones y afirmaciones problematicas que, en contra
de lo anunciado al principio del mencionado libro, carecen del esperado espiritu
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critico. No se trata de una sintesis democratica de anteriores visiones de
patrimonializacion, mas particularistas quizas, sino de un proyecto que tiende a
establecer mecanismos de exclusién para todas aquellas manifestaciones que
no quepan en el pretendido concepto del flamenco como expresioén sociocultural
“totalizadora”. Prevalece el caracter tecnocratico en su argumentacién presenta-
da como “informe técnico”. Efectivamente, los objetivos de Cristina Cruces se
dirigen hacia la imposicién de un discurso administrativo que parte de una dudo-
sa, en cuanto unilineal, etnocentrista y nacionalista definicion de la realidad del
flamenco, tanto la histérica como la actual: unilineal, porque considera al flamen-
co como una manifestacion socio-cultural aislada de su dimensién artistica y no
como aspecto dinamico y creativo de la cultura andaluza; etnocentrista, porque
desprestigia per definitionem la dimensién universal del flamenco y las aporta-
ciones a su conocimiento por parte de investigadores no-andaluces al conside-
rarlos manipuladores y falseadores de la supuesta realidad del flamenco; nacio-
nalista, porque su propuesta esta basada en una instrumentalizacion del patri-
monio cultural al servicio de una muy reduccionista defensa de la identidad an-
daluza mediante una politica que debe garantizar la pureza del flamenco como
marcador de identidad a partir de una visién anacrénica y localista de la realidad
socio-cultural. En definitiva, se trata de activar el sentimiento patriético andaluz
a partir de una imaginada comunidad del pueblo que no difiere mucho de la
disefiada por Johann Gottfried Herder para la realidad de los territorios alema-
nes del siglo XVIII.

3.6 Identidad y vivencia como conceptos imaginados o “totalitarismo fla-
menco”

No obstante, en cualquier caso habria que reflexionar sobre algunas otras ba-
ses tedricas de sus propuestas. En este sentido, una primera objecién se diri-
ge a la supuesta identidad etnolégica adscrita al flamenco, una segunda a la
manera de construir dicha patrimonialidad. La autora presupone como dado lo
que realmente debe ser discutido, al insistir en que el flamenco es “un claro
marcador de nuestra identidad cultural”. Las consecuencias de esta afirma-
cion apodictica son bastantes graves, porque cualquier otra visién del caracter
del flamenco en la sociedad actual que traspase dicho umbral, como por ejem-
plo considerarlo como una manifestacion de un “patrimonio universal” o ele-
mento de interculturalidad, es degradada por la autora a “un efecto recurrente
de ‘pseudouniversalismo falaz’ que no conduce sino a la apropiacién externa
de lo popular” (p. 29). Con todo, es evidente que este “marcador” no resulta tan
“claro”, porque la autora no tiene en cuenta los efectos de un importante he-
cho: que las identidades se construyen socialmente y por esta razon siempre
reflejan las relaciones de poder y/o intereses particulares. A pesar de que ad-
mite que el “valor cultural e identitario es una construccion histérica” en la que
intervienen los grupos sociales que otorgan el significado y la interpretacion a
los objetos culturales (p. 28), justifica este proceso hegemaonico con la “perspecti-
va integradora del flamenco como complejo cultural” (ibid.). Dicho con otras
palabras: son los grupos de poder los que definen qué es el flamenco como
elemento cultural y en qué sentido debe utilizarse como instrumento de inte-
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gracion socio-cultural, pero la funcionalizacién de ciertas manifestaciones cul-
turales sélo parece responder al miedo a la pérdida de identidad como fené-
meno recurrente. Hemos puesto en duda el argumento de que el flamenco es
una “expresion sociocultural completa, totalizadora, holistica”, aunque admiti-
mos que el flamenco si puede tener un papel en el conjunto de la cultura anda-
luza para la identificacion con la “tierra”. Mas no seria razonable considerarlo
como “marcador de identidad” a nivel general, pues, repito, no existe una cul-
tura andaluza homogénea, “holistica”, en el sentido de “hecho social total”,
sino un conjunto de manifestaciones que participan en la generacion de deter-
minados estilos de vida, y s6lo uno(s) esta(n) relacionado(s) con el flamenco.
Parece que la autora es consciente de esta problematica, pues el aspecto
“totalizador” del flamenco se ve reducido al comprenderlo Unicamente en rela-
cién con aquellas de sus manifestaciones que demuestran su cualidad como
complejo cultural integrador. Es decir, hay un flamenco “integrador” que se
considera objeto de la politica de patrimonio debido al valor cultural que le
otorgan “los grupos sociales”, y otro que existe por debajo de este umbral de
aceptacion, que no se considera apto para recibir la proteccion ojicial de una
politica de patrimonio: un flamenco con “denominacién de origen” y otro cual-
quiera, no-oficial.

Una segunda objecion se refiere al caracter excluyente de tal caracter “totali-
zador” del flamenco en el concierto “cultural-de-Andalucia” en cuanto su uso
como justificacion del rechazo de cualquier intromisién por parte de investiga-
dores no-andaluces o extranjeros, cuyas aportaciones se cuestionan debido a
su status de foraneos. El flamenco es s6lo de “incuestionable poder evocador
para quienes, nacidos en Andalucia, se han visto inmersos en situaciones
contrastivas desde el punto de vista étnico-cultural” (p. 57, mi cursiva). Es
decir, quien no ha vivido el flamenco como sensacioén de caracter étnico-cultu-
ral in situ no tiene autoridad suficiente para explicarlo. Mas aun: quien no ha
nacido en Andalucia no tiene la suficiente capacidad para comprenderlo como
sefia de identidad. Una argumentacion bien extrafia que recuerda a la de de-
terminados defensores de mentalidades nacionales en otras regiones de Es-
pafa, que recurren a la “sangre” y la herencia genética para definir la autenti-
cidad de la identificacion con el entorno social y cultural. Segun esta argumen-
tacion etnocentrista, o simplemente localista, existen dos tipos de personas
que se acercan al flamenco: los “nacidos en Andalucia” y los llamados extran-
jeros que distorsionan su verdadero caracter al subrayar -en ocasiones- su

4 “._.habria que tener un sello de calidad en el flamenco, como tienen su denominacion de origen los
vinos de Jerez. El flamenco deberia de tener su denominacion (...) Ya hace dos afios que hay una
sociedad con mas de 1.500 personas con ganas de hacer un sello de calidad. Hay que poner un
limite.” (Juan Pefia “Lebrijano” en una entrevista de David Fernandez, Diario de Sevilla digital, 14 de
enero de 2002, p. 2) El cantaor identifica, como es evidente, la calidad artistica del flamenco con su
origen, a pesar de que ambos criterios son de muy distinta clase. A diferencia de los vinos, tal
“denominacién” resultaria imposible (pues seria absurdo decir que la Unica buleria con calidad es la
de Jerez), y de lo que realmente se trata es de introducir un sello de “autenticidad” en el sentido de
exclusividad, un instrumento de marketing del flamenco como capital econémico y simbdlico en
vista de los éxitos del Nuevo Flamenco.
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realidad y su valor cultural universal. Por lo menos asi lo afirma Cruces en otra
de sus publicaciones (Flamenco y Trabajo, 1998), donde atribuye el interés de
los investigadores extranjeros al hecho de estar sometidos al hechizo y exotis-
mo del cante (Cruces, 1998: 12). Con ofras palabras: la autora insinda que
so6lo los andaluces son plenamente capaces de explicar realmente el flamenco,
mientras que los demas investigadores son unos tardo-roméanticos que se han
perdido en esta region. Lo inoportuno de estas afirmaciones es evidente: pri-
mero, no solo fueron o son estos “extranjeros” los que con sus investigaciones
han desmentido las especulaciones romanticas en torno al caracter y origen
del flamencos, segundo, un mayor grado de “vivencia” del flamenco no signifi-
ca necesariamente un mas alto grado de clarividencia con respecto a su expli-
cacion cientifica, como demuestra el ejemplo de Antonio Mairena. El problema
es, ademas, que el criterio de vivencia como conditio sine qua non de la com-
prension del flamenco no se argumenta, sino que se impone. jHay tantas for-
mas de “vivencia”del flamenco, tanto tradicionales como contemporaneas, co-
tidianas y artisticas! ; Como puede pretender la autora que los investigadores
extranjeros del flamenco no tengan “vivencia” con el mundo del flamenco?
¢, Como puede mantener una afirmacion tan absurda como la siguiente: “Repe-
tidamente se ha querido dotar el flamenco de un caracter generalizadamente
espafiol mediante la negacion, o al menos ignorancia, de su significado
particularizadamente andaluz” (p. 28)? ;Quiénes de estos despreciados ex-
tranjeros “hechizados” han negado alguna vez que el flamenco tiene un signi-
ficado importante para Andalucia? ¢Hace falta, quiza, una peculiar “raza” o
“sangre” para poder reconocer su importancia dentro del panorama étnico an-
daluz? No nos extrafia que no se mencionen los nombres de dichos investigado-
res, pues simplemente no los hay. Por lo demas, la argumentacion de Cruces
en pro del desprestigio de los investigadores extranjeros es muy endeble, por-
que en ultima instancia reduce el conocimiento de la realidad a algo tan difuso
como la “vivencia”, es decir, al mundo de las subjetividades y apariencias.
¢ Hay que haber sido encarcelado para comprender una carcelera, uno de los
estilos emblematicos del cante flamenco? ¢Hay que vivir en Marte para saber
de qué se compone su atmosfera? Seria completamente contrario al método
cientifico considerar la “vivencia” del flamenco como unico o suficiente criterio
para su explicacion, ya que se trata de una construccion social que produce
apariencias a través de las impresiones como base de su experiencia, pero
éstas no deben ser confundidas con su realidad misma. Por el contrario, como
se sabe, la “vivencia” del flamenco ha dado lugar a muchas especulaciones y
distorsiones sobre su caracter, pues una cosa es vivir el flamenco y otra es
explicarlo. A lo largo de los ultimos tres siglos la ciencia ha desarrollado unos
claros criterios metodolégicos que permiten definir la fiabilidad y validez de los

5 Hay una serie de autores espafoles y andaluces que han aportado una explicacién seria del flamen-
co, como p.e. L. Lavaur (1976), H. Rossy (1966), G. Garcia Gémez (1993), J.L. Ortiz Nuevo (1990),
J. Blas Vega (s.a.), M. Garcia Matos (1987), A. Alvarez Caballero (1981), José Mercado (1982) y
otros. Seria absurdo rechazar su labor porque coincide en muchos aspectos con las de los llamados
extranjeros -y, l6gicamente, al revés.
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conocimientos cientificos. No se trata de “vivencia”, sino de evidencia empiri-
ca, lo que se exige para comprobar si una hipétesis tiene o no valor explicati-
vo. Esto no quiere decir que la “vivencia” del flamenco sea un obstaculo para
comprenderlo, pero si es un obstaculo para la investigacién despreciar la labor
de todos aquellos que quedan descalificados tan sélo por su status de haber
nacido fuera de Andalucia.

No se puede eliminar la sospecha de que Cruces intenta instrumentalizar la
legislacion en torno al Patrimonio Cultural como via administrativa también para
eliminar cualquiera de las lineas de investigacion que no apoyen el criterio esta-
blecido del flamenco como “marcador de identidad cultural” y desprestigia de
manera generalizada los conocimientos de todos aquellos investigadores que
han aportado a la flamencologia datos que ponen en duda la vision populista y
costumbrista del flamenco a partir de estudios empiricos serios, datos y hechos,
en fin, desde los presupuestos de la objetividad cientifica. Por esta razén repite
en variadas ocasiones la acusacion de que las aportaciones de los estudiosos
extranjeros (igual a no-andaluces) son distorsiones, son falacias, manipulacio-
nes, emanaciones de un romanticismo retrégrado etc. Pensamos que en lineas
generales es todo lo contrario, lo que pone en evidencia el caracter absurdo de
tales acusaciones: la mayoria de estos estudiosos han aportado conocimientos
que en vez de perpetuar, ponen en duda la visién costumbrista y romantica del
flamenco que tanto apoyo sigue recibiendo de parte de la flamencologia oficialista.
Paraddjicamente, la investigadora Cruces interpreta este realismo metodolédgico
como ataque a la identidad andaluza con el simple fin de generar posturas
reactivas y asi cimentar el mito del flamenco “totalizador”.

3.7 Laidentidad como negocio y capital politico

No obstante, hubiera sido de gran utilidad presentar los argumentos en pro de
una politica deseada de patrimonializacién del flamenco de una manera mas
contingente, menos apodictica y polémica. Cruces no discute, no argumenta,
mas bien censura. Habria que preguntarse, por ejemplo, si la discusion interna-
cional en el campo de las ciencias sociales en torno a la hipétesis de la imposi-
cion de lo universal sobre lo local realmente puede resolverse con la simple
férmula de una “apropiacion” de “lo nuestro” por “lo foraneo” que justifique la
retirada a un aciago patrimonio cultural, aislado, ademas, de la dindmica artisti-
ca que actua sobre él, y que en ultima instancia no sera sino una muy débil
concha de caracol. Cruces justifica su defensa con el miedo a la globalizacion,
concepto que retoma de Isidoro Moreno para legitimar su insistencia en la tesis
del flamenco como tal “marcador de nuestra identidad cultural”. Me parece que
esta afirmacion es mas bien un programa, una proyeccién o un buen deseo,
pues a pesar de que la mayoria de los espanoles, y sobre todo los andaluces,
reconozcan el peculiar caracter andaluz del flamenco, no parece que lo conside-
ren por ello como tal “marcador” de su identidad. Supongo que todos coincidi-
mos en que la identificacién con un elemento o hecho cultural no es igual a
“identidad” y que ésta ultima es el resultado de una prolongada y aguda identifi-
cacion por parte de los individuos. Sélo en este caso podemos hablar de identi-
dad como hecho social y cultural. En segundo lugar, la identidad existe tanto a
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nivel subjetivo y forma parte de la personalidad como a nivel objetivo, al ser un
constructo definido por un colectivo (grupo e incluso sociedad) como valor so-
cial. Ambos niveles se hallan estrechamente vinculados, pues bien es verdad
que la conciencia de identidad del sujeto se basa en la interiorizacién de una
construccion social (objetiva). Y esta construccion social del sentido subjetivo
que caracteriza la identidad de la persona se lleva a cabo mediante determina-
dos elementos culturales o patrones que se convierten en lo que Cruces y otros
denominan “marcadores de identidad”. Estos son construcciones sociales que
sirven como guias que orientan e incluso determinan a los individuos en una
precisa direccion de identificacion con su entorno socio-cultural. Segun mi juicio,
un “marcador” sélo existe si produce identificacion con algo a través de algo. En
nuestro caso seria, pues, la identificaciéon con el flamenco que produce la iden-
tificacion con Andalucia. Efectivamente, como demuestran las repetidas campa-
flas publicitario-identitarias en la televisién andaluza, el flamenco, el vino, los
paisajes, los pueblos blancos, la arquitectura morisca, los caballos etc. son utili-
zados conscientemente para evocar el “amor a lo suyo”, a “su tierra”, “lo nues-
tro”. Légicamente, este tipo de campafia propagandistica excluye otras realida-
des, mas cercanas a la vida cotidiana de la mayoria del pueblo y seguramente
menos apreciables, con las que probablemente nadie quisiera identificarse. No
cabe duda de que estas evocaciones ponen de manifiesto lo que escribi en otro
lugar: se trata de transformar los sentimientos que las personas desarrollan so-
bre su entorno natural en elementos de un proto-nacionalismo andaluz, de con-
vertir su identificacion natural en una identidad oficialista (ideologizada) - o dicho
en términos mas claros: de imponer una conciencia dominante, hegeménica.

Cruces no discute en qué sentido una manifestacion cultural se convierte en
“marcador de identidad”. Por lo mismo la Cruzcampo también puede serlo, como
demuestra toda una serie de anuncios de esa y otra marca de cerveza en la
television. En fin, los “marcadores” son el resultado de politicas de identificacién
que intentan despertar el amor a la tierra insinuando (contra cualquier realismo
social) que se trata de “algo nuestro”. ;Surgen estos “marcadores”, pues, de
manera espontanea y masiva, o se construyen, imponen, en fin, socializan e
interiorizan? Creo que la respuesta es bastante clara: Los “marcadores” son
constructos estético-culturales complejos y complicados que deben producir una
identificacion cuasi espontanea y natural con el contenido para el cual fueron
funcionalizados, son instrumentos de construccion de identidades colectivas y
por esta razén habria que analizar, en primer lugar, el contenido de estas identi-
dades en relacion con aquellos sectores politicos de la sociedad que estan inte-
resados en convertirlos en dichos “marcadores”, comprendidos como patrones
culturales que “transportan” contenidos ideoldgicos, pues de esto se trata real-
mente. Cruces no nos revela el por qué, para qué y para quién el flamenco
cumple con la supuesta funcioén identitaria, aunque éste sea el verdadero objeti-
vo de su reflexion sobre el patrimonio cultural de una sociedad. ¢ Por qué no se
habla simplemente de conservar la “herencia cultural”? Porque la diferencia en-
tre “herencia” y “patrimonio” esta en el hecho de que el segundo caso se refiere
a una herencia apropiada por un determinado sector, o sea, una seleccion de
elementos culturales en funcion de los intereses de un “patronato”. El patrimonio
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es necesariamente una estrategia de inclusion y exclusién cultural: algo merece
a la par que otras cosas no merecen ser consideradas como “valores”. El Diccio-
nario de Lengua Espafiola (vigésima edicion, 1986) no deja duda alguna al defi-
nir el concepto “patrimonio” como “bienes propios, antes espiritualizados y hoy
capitalizados y adscritos a un ordenado como titulo para su ordenacién”. Lo que
esta incluido en un patrimonio tiene derechos y obligaciones, ya no pertenece a
sus creadores, sino que existe para un “patrén” que puede ser la Corona, la
Iglesia o el Estado (“en nombre del Pueblo”). En el caso del flamenco, una parte
de su herencia histérica pasaria a ser propiedad simbdlica (e incluso material)
de la Administracion y ya no exclusivamente de los artistas y aficionados que lo
cultivan. En definitiva, el Patrimonio Cultural contabiliza la herencia cultural me-
diante su conversion en objeto de la burocracia y de negociaciones interesadas;
se trataria entonces de “racionalizar” el flamenco, como diria Max Weber.

3.8 La “tierra”, la “sangre”...el flamenco (¢y qué mas?)

La pregunta clave hay que situarla, sin duda, sobre si la etnicidad se puede
considerar aun un elemento fiable de la identidad colectiva en una sociedad, la
contemporanea, caracterizada por sus tendencias hacia la movilidad social, geo-
grafica, la multiculturalidad y la hibridacion transcultural. ;Qué clase de identi-
dad produce el Nuevo Flamenco, si es que produce alguna? ¢ Es la identificacion
con el flamenco heterodoxo comparable con la del flamenco tradicional? ; Hasta
qué grado el flamenco contemporaneo puede vincularse aun con una identidad
etnicitaria?

Si tenemos en cuenta los resultados de variadas encuestas sobre habitos y
consumo culturales, tenemos que admitir que el flamenco sigue siendo una
manifestacion artistica al margen del interés de la mayoria de los espafioles,
aunque no entre los andaluces. A pesar de que los autores del estudio citado
destacan que el flamenco recoge un interés “mucho mas limitado social y
generacionalmente, pero con unas dimensiones que pueden considerarse am-
plias” (Informe SGAE, 2000: 25), consideran los conciertos de flamenco como
“una expresion de identidad del sur de Espafia” (ibid.: 35). No obstante, el con-
cepto de “identidad” no se discute, y el estudio tampoco diferencia entre el fla-
menco tradicional (“puro”) y sus manifestaciones heterodoxas como por ejemplo
el Nuevo Flamenco, aunque deja claro que el interés por el flamenco expresa su
valor cultural exclusivamente para la mitad de la poblacion andaluza. Ante la
tendencia general de una creciente fragmentacion cultural y la consiguiente apa-
riciébn de identidades mosaicas, habria que preguntarse no sélo si en el caso del
flamenco se trata de un elemento identicitario en aumento o en declive, sino,

6 Una encuesta sobre habitos de consumo cultural en Espafa, realizada en dos olas (1997 y 1998),
revela los siguientes datos con respecto al flamenco: el interés por el flamenco aumenta
significativamente entre personas mayores de 55 afos y de estrato social bajo/medio bajo; la aficion
por el flamenco esta estrechamente vinculada con la de la cancién espafiola y la musica folklérica
espafiola; légicamente destaca el interés que despierta en Andalucia (49,5 %) comparado con la
media nacional (25,8 %), asi como el alto nivel de satisfaccion con los conciertos de flamenco
(Informe SGAE, 2000).
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sobre todo, si una preferencia cultural expresada a través del consumo es per se
un “marcador de identidad” y para quién. No cabe duda de que se trata de as-
pectos que hay que discutir en relacién con la identidad étnica y su dudosa
capacidad de cohesion social en las sociedades avanzadas. Habria que investi-
gar empiricamente, por ejemplo, hasta qué grado la integracién socio-cultural en
Andalucia se basa en la identificacién con el flamenco. Si bien parece evidente
que la mayoria de la poblacién lo considera como un elemento consistente del
sistema cultural andaluz, esto no significa necesariamente que se identifique
con él ni que lo consideren como “marcador” de su identidad como andaluces.
Apreciar y consumir solo indican habitos relacionados con una posible identifica-
cion. Por esta razon resulta urgente definir y comprobar una serie de indicadores
empiricamente contrastables de aquellos comportamientos y actitudes cultura-
les considerados como significativos en este sentido. Hay que tener en cuenta,
ademas, las diferencias regionales, demograficas, sociales y socio-psicoldgicas
de la cultura andaluza, las multiples “vivencias” que la fundamentan. Si el fla-
menco produce uniformidad cultural, también produce diversidad, es decir, que
no es “totalizador”. Ademas, no debemos olvidar que para que algo funcione
como marcador de identidad no es necesaria la aficion, pues lo que destaca en
estos “marcadores” es su caracter difuso e inconcreto: basta con escuchar unos
compases de guitarra flamenca en el extranjero para que el viajero andaluz sien-
ta una nostalgia por “lo suyo” en general. ¢ Pero es ésto lo que pretende la cam-
pafia de convertir el flamenco en dicho marcador o hay, quiza, intenciones “mas
hondas”, mas ideoldgicas? Sin duda, Cruces deduce la cualidad del flamenco
como “marcador de identidad cultural” a partir de su definicion como “fenémeno
popular” y justifica este nominalismo con el contenido de las coplas flamencas
que, segun ella, “expresan condiciones de existencia de las llamadas ‘clases
populares’” (P. 28). No dudamos del caracter popular del flamenco como espa-
cio socio-cultural, ni tampoco del contenido popular de sus coplas, aunque si nos
asombra la frenética insistencia en ello a partir de una concepcién de “pueblo”
mas bien enraizada en la concepcion herderiana de principio del siglo XIX que
en la del XXI. Por esta razén dudo que la efectividad de este marcador vaya mas
alla de la simple ecuacion propagandistica “flamenco=Andalucia=lo nuestro”.
Basta con acercarnos al contenido de la lirica flamenca, anclada en su mayoria
absoluta en el pasado, en un tipo de vida social que hoy s6lo podemos conside-
rar como histérico, como pasado o como retrovisiébn neorromantica, para dudar
de que aun refleje la realidad social de las clases populares actuales, al menos
en lo que al corpus tradicional de las coplas se refiere. Por el contrario, son los
cantaores heterodoxos del flamenco los que han creado nuevas coplas vincula-
das a la existencia, las visiones y los sentimientos de determinados sectores
sociales populares de nuestra actual sociedad. Pero, como se sabe, si la aficion
al flamenco ya es minoritaria, la minoria aumenta si al flamenco moderno se
refiere. De este modo nos situamos ante el problema de que se trata de un
marcador de identidad un tanto endeble y parcial, de un criterio discriminatorio.
¢ En qué sentido deberia una copla del siglo XIX e incluso anterior servir como
“marcador de identidad” en la actualidad? Sélo podria tratarse de una identidad
retrograda y estéril. No obstante, en el imaginario de las colectividades caben
estos recuerdos lirico-literarios de manera cuasi natural, pero si son transforma-
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dos en patrones de identificacion impuestos por intelectuales organicos del
protonacionalismo, cambian de caracter. Lo que se debe exigir es que la recons-
truccion de los valores histéricos del flamenco no perjudique su actual dinamica.
La conciencia histérica, a la que se refiere el conocimiento de la mayoria de las
coplas flamencas, no puede ni debe ser identificada con lo que se comprende
como “identidad cultural”’, pues seria una identidad retroactiva. La identidad es
necesariamente un proceso contradictorio y contrastivo mediante el cual los in-
dividuos establecen un orden de significados y valores culturales a partir del
presente. Creo que en la actualidad existen otros “marcadores de identidad”
mucho mas potentes e incluso peligrosos en nuestra sociedad, como por ejem-
plo el futbol, que realmente moviliza a amplios sectores de la poblacién y produ-
cen un tipo de “solidaridad” absurda basada en el color de cierta camiseta. La
insistencia en el caracter “totalizador” del flamenco queda, pues, muy relativizada:
el flamenco puede ser para algunos individuos o colectivos un elemento de iden-
tificacion con su “tierra” mas o menos acentuada, pero siempre se trata de un
elemento entre otros. Si comprendemos el flamenco como arte (una compren-
sion ya muy extendida y creo que correcta), tenemos que aceptar que el arte
evoluciona sobre todo debido a su capacidad de deconstruir identidades con el
fin de facilitar nuevas perspectivas al pensamiento y los sentimientos colectivos.
Pero, es exactamente esta caracteristica del arte, la que Cruces y otros quieren
combatir con la patrimonializacion del flamenco bajo el pretexto del supuesto
peligro de su universalizacion y de una apropiacion indebida por parte de foras-
teros - una postura muy problematica e incluso peligrosa ya que puede desatar
miedos irracionales hacia “los otros” como demuestra la historia de todo tipo de
nacionalismo.

3.9 La patria chica o una Economia del Capital Simbdlico

El concepto del flamenco como “marcador de identidad cultural” no es un invento
reciente, sino que, como quedé demostrado en Flamenco y Nacionalismo, ha
sido una de las caracteristicas del tratamiento extra-artistico del arte flamenco
(Steingress/Baltanas 1998). En este sentido, las intenciones de Cruces parecen
dirigidas en la misma linea. Esta sospecha queda confirmada al analizar mas
detenidamente la argumentacion con la que intenta defender el caracter popular
del flamenco a pesar de su comercializacion y su popularizacion que lo convirtié
en “una imagen estereotipada y rigida difundida fuera y dentro de Andalucia” (p.
29). Se trata, pues, de un “marcador de identidad” algo deformado y funcionalizado
por los empresarios, de algo que es verdaderamente popular a pesar de ser un
estereotipo. Es dificil suponer que tal “marcador’” no produzca una identidad
estereotipada. Parece que Cruces y los defensores del presente proyecto de
patrimonializacion del flamenco tienen en cuenta esta dificultad y ambigledad
del género protegido al disefiar su estrategia como expresamente politica. Es
decir, a la comercializacion, estandarizacion y consiguiente estereotipizacion del
flamenco se intenta responder con una politizacion en defensa de su supuesto
caracter como “marcador de identidad”. En realidad, a la estandarizacion comer-
cial se le viene a afadir otra, administrativa, canalizada y controlada mediante la
patrimonializacion. Tal tipo de iniciativa recuerda al empefio de Don Preciso (1982),
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quien ya a finales del siglo XVIII publicé una coleccién ejemplar de las “mejores
coplas de seguidillas, tiranas y polos” basadas en un “verdadero espiritu nacio-
nal”’, para luchar contra la épera italiana y la vulgarizacion de los cantos y bailes
nacionales de la época. También rememora las repetidas medidas administrati-
vas contra las influencias “extranjerizantes” en la musica espafiola del mismo
periodo y de las primeras décadas del XIX, restricciones desatadas, no lo olvide-
mos, por el “espiritu nacional” de canonizacion de la musica y los bailes popula-
res. No obstante, no se trata de comparar la presente estrategia del patrimonio
cultural con las medidas represivas que se tomaron entonces y que culminaron
en la prohibicidon de la representacion de obras en lengua no-espafola: sélo
quiero recordar con Bourdieu que la relacién entre la evolucién artistica y su
interpretacion social suele ser fuente de polémicas. Cruces, sin duda, también
se sirve de este instrumento para defender su concepcién politico-administrati-
va del patrimonio flamenco. ;Cémo lo hace? Pues, en primer lugar declara su
rotundo rechazo a mi hipotesis sobre la utilizacion del flamenco como “instru-
mento al servicio de los poderes politicos, que quisieron encontrar en él ese
elemento étnico y popular que sirviera a la explotacion de los sentimiento de
identidad colectiva al servicio de la idea de communitas (solidaridad), con fines
politicos nacionalistas burgueses.” (p. 30, nota 23). Reconozco que Cruces re-
produce correctamente la hipétesis central desarrollada, argumentada y demos-
trada a partir de material empirico en algunas de mis publicaciones, sobre todo
en Flamenco y Nacionalismo. Pero, a pesar de que una hipétesis pueda o no ser
aceptada, en cualquier caso la decision exige un razonamiento basado en datos
y argumentos teodricos, algo que no encontramos en el texto de Cruces. Mas
bien se conforma con expresar su radical rechazo de dicha tesis - actitud extra-
Aa, al menos en el mundo académico.

Mas, volvamos al texto principal, donde Cruces desarrolla su estrategia politica
de patrimonializacion del género en funcion del dudoso “marcador de identidad
cultural™

“Ante un proceso de generalizada mercantilizacion del flamenco, tiene senti-
do mas que nunca una reflexion sobre su rentabilizacion cultural. Si solo
atendemos al flamenco por la capacidad de generar ‘plusvalia artistica’, ex-
traida externamente, nos cerramos a la posibilidad de que su capital simbo-
lico origine también ‘plusvalia patrimonial’, y que ésta sea apropiada
endoégenamente.” (P. 30/31)

Nos encontramos ante una cantera ideoldgica muy significativa y de potenciales
consecuencias probleméaticas. El pasaje citado revela bien las verdaderas inten-
ciones que Cruces asocia a su proyecto de convertir el flamenco en un marcador
de identidad andaluza. En primer lugar, el uso consciente de términos como
“rentabilizar”, “generar”, “plusvalia”, “apropiar”, “beneficio” indica claramente que
Cruces intenta crear algo como una economia politica del “capital simbdlico”
que, segun ella, representa el flamenco. ¢ Para quién? En este caso la “plusvalia”
no es artistica, es decir no es una plusvalia creada por los artistas del flamenco
y para ellos, sino que se trata de una “plusvalia patrimonial”, es decir, de algun

“patronato” que de ella se “apropia endégenamente”.
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Independientemente de las posibles consecuencias negativas del modelo presen-
tado, la alusion de Cruces a la economia politica es superficial y esconde el nucleo
critico y cognitivo que Marx desarroll6 en su concepto de plusvalia: me refiero a la
explotacion econdmica. Transformar la “plusvalia artistica” en “plusvalia patrimo-
nial” significa la apropiacion del producto artistico, creado por los artistas, por
parte de la administracion. Esta explotacion del artista significa que mediante la
definicién del patrimonio flamenco se define qué clase de produccion artistica se
reconoce publicamente y qué clase queda excluida. Si suponemos que el interés
de la creacién del patrimonio flamenco no es meramente formal sino que tendra
consecuencias economicas (subvenciones, contratos, infraestructuras etc.), uno
puede imaginarse que en el futuro los artistas flamencos creativos se hallaran
ante un doble dilema: por un lado los intereses de la industria cultural, por otro los
de la administracién. Esta pinza econdmico-politica puede tener consecuencias
negativas para la libre expresion y la creatividad en el arte flamenco: en lugar de
servir a la evolucién del arte flamenco, la administracién publica puede convertirse
en ama y los artistas en siervos. No hace falta mucha imaginacién para descubrir
que el Patrimonio Cultural, convertido en una institucion de “apropiacion” de la
“plusvalia artistica” por parte de la administracion politica de la Junta de Andalucia
(“enddgenamente”), no funcionara ajena a intereses extra-artisticos, es decir, po-
dria darse una agudizada politizacion del arte flamenco.

4 Conclusiones: En pro de un Patrimonio Cultural Democratico

Efectivamente, la presente propuesta de patrimonializacion del flamenco exclu-
ye por completo a los artistas flamencos, a los creadores e intérpretes de este
arte tan significativo para la imagen de Andalucia en todo el mundo. El Patrimo-
nio Cultural se comprende per definitionem como de todos, pero teniendo en
cuenta la vitalidad del flamenco, no se puede prescindir del protagonismo de los
artistas en este asunto, y este hecho no se refleja de ninguna manera en la
propuesta de Cruces que sustituye a los artistas flamencos por la Administra-
cion. Mas el patrimonio flamenco sin flamencos no seria sino un museo mas con
acceso libre para los vecinos de Andalucia. Convertido en materia de la aplica-
cion de normas legales, la exclusién patrimonialista de la vanguardia artistica en
el flamenco seria una consecuencia légica y el proyecto correria el peligro de ser
interpretado de manera muy estricta y a partir de criterios esencialistas que
conducirian a castigar y/o rechazar aquellas manifestaciones del flamenco que
no fuesen consideradas como “plusvalia cultural” (por ejemplo el uso del violin,
el cajon y otros instrumentos “heterodoxos, la rumba, el flamenco-jazz, el baile
flamenco moderno etc.), y, sobre todo, afectaria a los propios artistas, cuya crea-
tividad se veria censurada mediante el patron interiorizado del “marcador de
identidad” que se les prescribiria como conditio sine qua non de su futuro artis-
tico y, por consiguiente, existencial. De esta manera, la politica de patrimonio
cultural produciria museos y otros artefactos, al mismo tiempo que sofocaria el
aliento creativo e innovador de los cantaores y demas flamencos, acabaria con
la vitalidad del flamenco en pro del conformismo exigido a través de la identifica-
cion con el discutible “marcador de identidad”
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Los esfuerzos de una administracion del significado del flamenco como arte
llevaria a su aun mas agudizada politizacion: a un “arte estatal”. Evidentemente,
esta tendencia acompafia al flamenco desde sus inicios en la segunda mitad del
siglo XIX hasta el presente. Pero, ahora se trata de dar al esencialismo un carac-
ter oficial, legal. Al menos asi lo comprendemos si analizamos la segunda parte
de su argumentacion, donde Cruces expone los motivos para su economia poli-
tica del capital simbdlico:

“El beneficio cultural del flamenco debe servir para la construccion identitaria,
y no para la desidentificacion a que conduce su falseamiento pintoresquista,
mixtificador de significados, aun manteniendo los aspectos formales que lo
caracterizan.” (P. 31)

Ya que el arte no suele funcionar por si mismo como “marcador de identidad
cultural” (el arte huye de la presion cultural para ser creativo), necesita de la
intervencion del Estado, en este caso de la Administracion. La economia
politica del capital simbdlico ha alcanzado, pues, el nivel del capitalismo
monopodlico de Estado: el flamenco no debe contar con el apoyo econémico
de la Administracion sin comprometerse a pagar su tributo (la “plusvalia”) al
patrimonio cultural, capital simbdlico que sirve -no para la construccién de
nuevas autovias ni para guarderias publicas- sino para la “construccién
identitaria” como medida dirigida contra el expolio de la “plusvalia artistica”
por parte de unas supuestas oscuras fuerzas externas, que mediante su
“falseamiento pintoresquista, mixtificador de significados” causan lo que Cru-
ces denomina con el neologismo de “desidentificacion”. Resulta dificil creer
estas formulaciones de la profesora de antropologia de una de las principa-
les instituciones académicas de Andalucia. Creo que los argumentos presen-
tados por ella ni son razonables ni adecuados para disefiar una estrategia
exitosa en torno al Patrimonio Cultural. Mas bien propone una tecnologia
social, una administracion politica del desarrollo artistico del flamenco, y con
esto, paradojicamente, Cruces ha demostrado una vez mas la validez de mi
tesis sobre las implicaciones politico-ideoldgicas en el flamenco a lo largo del
siglo XX. Si bien es aceptable que el arte flamenco necesita el apoyo econé-
mico, logistico y cultural por parte de la administracion politica de la Junta de
Andalucia, de ninguna manera resultaria beneficiosa su presunta conversion
en un arte oficial, estatal o nacional. Resumiendo: ni queda claro en qué
sentido el flamenco es o debe ser un “marcador de identidad cultural”, ni se
revela el “verdadero” contenido de su caracter popular en la actualidad, ni
parece recomendable la sumisidén del arte flamenco a la estrategia de un
subyacente nacionalismo andaluz camuflado detras de una ciertamente muy
problematica comprension de “Patrimonio Cultural”. Rememorando los da-
Aos que la doctrina del “realismo socialista” pudo causar en otros paises y
otros tiempos, me parece mas razonable, por humano, defender y apoyar un
concepto de arte anclado en la libertad de expresion con sus imprescindibles
“impurezas” y relaciones “exdégenas”, que en lugar de encorsetarlo en una
imaginada identidad cultural que probablemente nadie realmente necesite.
No hace falta hacer creer al pueblo lo que debe ser, pues nunca es lo que
cree ser.
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En fin, la propuesta de Cruces se basa en la imposiciéon de un orden simbdlico
anclado en una vision retrégrada y populista del flamenco mediante la construc-
cion exclusiva de un corpus flamencus y su correspondiente superestructura
ideolodgica aglutinada po medio de la utilizacion acritica de conceptos cientificos,
una construccion basada en una idea deform;dda de cultura autéctona andaluza,
en un nacionalismo abiertamente excluyente aunque util para insinuar la nece-
sidad de crear un flamenco de copyright que debe garantizar su autenticidad, en
este caso como supuesto marcador de un producto espiritual llamado “identi-
dad”, un flamenco con denominacién de origen.

Distinguimos, pues, dos estrategias principales de definir esta “denominacion
de origen”: una economico-artistica (el “verdadero arte”) y otra simbdlico-ideolo-
gica (la “verdadera expresion del alma popular”). Por un lado se trata de reforzar
el supuesto “flamenco puro” frente al mestizaje flamenco, de imponer un tipo de
manifestacion artistica por encima de los demas; por otro lado se trata de atri-
buir a determinadas de sus caracteristicas el valor de ser una expresién digna
de proteccion oficial. Ni los objetivos ni los argumentos del proteccionismo artis-
tico en el campo flamenco (orientados en defender su valor en el mercado) son
necesariamente los mismos que los del proteccionismo cultural (orientados en
defender su valor simk%c’)lico), aunque ambos pueden coincidir, incluso comple-
mentarse mutuamente en una alianza contra la libertad de creacion artistica,
que -como es bien sabido- siempre depende de su entorno socio-cultural y eco-
némico. En fin, la evolucién del flamenco, marcada sobre todo por su transfor-
macién de una manifestacion folklérica en un arte universal, ha creado un cam-
po artistico-cultural autbnomo de gran complejidad y con un alto e irrevocable
grado de diversificacion, tanto material como simbdlica. Todo esto culmina en la
evidente coexistencia conflictiva de tendencias esencialistas y vanguardistas en
el flamenco como arte con alto valor simbélico-cultural para Andalucia.

A pesar de todo, una vision critica del mencionado trabajo de Cruces pone de
relieve el inminente peligro de convertir el Patrimonio Cultural (comprendido como

7 Parece una tautologia, pues todos los nacionalismos son esencialmente excluyentes. Sin duda,
algunos son mas radicales con respecto a sus objetivos politicos que otros, que desarrollan cierta
“flexibilidad ideologica”.

8 En ocasiones, el esencialismo andaluz se emplea como justificacién de medidas econémicas, es
decir, en ocasiones la politica de subvencion publica o privada, imprescindible para la supervivencia
de muchos artistas, encuentra su legitimacion en la pretendida defensa del folclore andaluz. En otros
casos, contrarios, las inversiones econémicas en el campo flamenco (orientados en el surplus) se
presentan como actos de “patriotismo andaluz”, como demuestran la Bienal de Flamenco, la Feria de
Flamenco, el mecenazgo por parte de Bancos y Cajas de Ahorro u otras iniciativas semejantes.

9 ¢Eselcasode Federico Garcia Lorca un ejemplo de la posible simbiosis entre ambas posiciones?
Creo que no, pues el “esencialismo andaluz” en la obra de Lorca le sirvi6 como material fungible en
el marco de su simbolismo vanguardista y no como objetivo del arte. No obstante, cabe preguntarse
si la iniciativa, compartida con Manuel de Falla y otros intelectuales y artistas, del Concurso de Cante
Jondo (Granada, junio de 1920), concebido como una medida para salvar el “canto primitivo anda-
luz”, fue o no una respuesta a las tendencias occidentalistas de la época, es decir, una manifestacion
del esencialismo andaluz en el sentido de Blas Infante (véase Steingress/Baltanas, 1998).
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una iniciativa para documentar, conservar y difundir la herencia cultural de An-
dalucia) en una tapadera del nacionalismo andaluz, en un instrumento para im-
poner una interpretacién hegemaonica tanto sobre el arte como sobre la investi-
gacion del flamenco.

Se trata de un ejemplo de construccion administrativa de la realidad social (Mi-
guel Beltran), que en vez de servir a los artistas y a los aficionados, se aprove-
cha de ellos, que en vez de tener en cuenta la diversidad en el arte, la ciencia y
la cultura en general, intenta reducirla desde el punto de vista de un dudoso
concepto de “identidad cultural”. Con todo, se trata de una consciente o incons-
ciente aplicacién del poder publico con fines nacionalistas, que puede petrificar
la siempre ambigua estética del arte flamenco como manifestacion socio-cultu-
ral de la vitalidad e inmunizar un determinado modelo dentro de este espectro
frente a toda critica ajena a un sacerdotismo andalucista.
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