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Palabras de la presidenta

Excmo. Sr. Director de la Real Academia de Buenas Letras.
Excmos. e Ilmos. Sres. Académicos
Autoridades,
señoras, señores:

	 Como Presidenta de esta Real Academia de Bellas Artes de Santa Isa-
bel de Hungría, me complace darles a todos la bienvenida a este solemne acto, 
donde Dª Cristina Heeren tomará posesión como Académica Correspondiente 
de esta Real Corporación, en la ciudad de Nueva York.  Pedimos disculpas a 
quienes, por cumplir el protocolo sanitario a que estamos obligados, no han 
podido tener acceso a la sala, y a los que, aun estando en ella, por ese mismo 
motivo, tengan que guardar distancias. Es por esta razón por la que la Acade-
mia no tenga el caluroso aspecto de otras ocasiones, como nosotros hubiéra-
mos querido ofrecerle y que la nueva Académica, sin duda, lo merece.
	 La ausencia del flamenco entre las bellas artes representadas en la 
Academia era algo que no podíamos omitir por más tiempo, sabiendo lo que 
Sesión académica pública y solemne celebrada el 20 de octubre de 2020 en el salón Carlos III de la Casa de los Pinelo.
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el flamenco ha representado siempre en nuestra tierra, símbolo emblemático 
de nuestra cultura. Ha sido esto lo que ha movido al Pleno de la Academia a 
buscar a una persona que pudiera representar tanto lo que significa este arte 
en sí, como los esfuerzos por tratar de enseñarlo, desarrollarlo y difundirlo. 
Y nadie mejor en este papel que Dª Cristina Heeren, una persona, nacida en 
los Estados Unidos, pero afincada en Sevilla desde hace más de 25 años de-
dicada a esa labor, a través de la Fundación y escuela que lleva su nombre, 
y que, como oiremos en la presentación que de la nueva Académica haga a 
continuación el Académico D. Juan Ruesga, ha merecido ya otras distincio-
nes, entre ellas, a nivel provincial, la Medalla de la ciudad, que otorga nuestro 
Ayuntamiento; a nivel regional, el Premio Flamenco de la Junta de Andalucía, 
y a nivel nacional, la Encomienda de la Orden Civil de Alfonso X el Sabio que 
concede el Ministerio de Cultura a aquellas personas que se distinguen por su 
contribución al conocimiento y difusión de la cultura española, tarea en la que 
ciertamente sobresale  la nueva Académica. Y tarea que ahora podrá seguir 
ejerciendo también desde esta Real Academia, a la que ahora pertenece, en 
beneficio de la sociedad a la que todos nos debemos y engrandece a la artística 
ciudad de Sevilla.

Muchas gracias.

Nombramiento como Académica Correspondiente
de la Ilma. Sra. Dª. Cristina Heeren.

	 Según consta en el libro de Actas de esta Real Academia de Bellas 
Artes de Santa Isabel de Hungría, en su sesión plenaria del día 25 de junio de 
2019, se acordó nombrar Académico Correspondiente en Nueva York de esta 
Real Academia de Santa Isabel de Hungría a la Ilma. Sra. Dª. Cristina Heeren,  
en atención a los méritos contraídos como creadora y directora de la Funda-
ción que lleva su nombre, dedicada a la enseñanza y difusión internacional del 
flamenco..
	 De todo lo cual, como Secretario General, doy fe.

Dado en Sevilla, a 20 de octubre de 2020.
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Excelentísima señora presidenta de la Real Academia de Bellas Artes de Santa 
Isabel de Hungría,
autoridades,
académicos,
señoras y señores:

Tengo el honor de presentar a una persona excepcional, que por sus cualida-
des y méritos está vinculada a las Bellas Artes en el más amplio sentido de la 
palabra y a la ciudad de Sevilla por su trayectoria.
	 Su  nombre,  Cristina  Heeren,  lo  habrán  oído  con  frecuencia  vin-
culado  a  una  de  las manifestaciones artísticas más genuinas y altas de la cul-
tura de nuestro pueblo, el flamenco, a través de su FUNDACIÓN CRISTINA 
HEREEN DE ARTE FLAMENCO, con una importante labor de enseñanza y 
fomento de dicho arte, desde su constitución en 1993 hasta el día presente y 
siempre establecida en nuestra ciudad.
	 Más adelante me detendré en la labor que desarrolla la Fundación y la 
Escuela que acoge y los frutos que rinde a nuestra cultura, pero ahora quisiera 
hacer una semblanza de la trayectoria personal de la señora Heeren. Nació en 
Nueva York, donde se graduó en la especialidad de Literatura Comparada por 
la Universidad de Columbia. Estudió Arte Dramático en la prestigiosa escuela 
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neoyorquina fundada por el actor y director de origen austríaco Herbert Ber-
ghof. Formado con el mítico director teatral Max Reinhardt, emigró a Estados 
Unidos en 1939 como refugiado del régimen Nazi y propuso un sistema de 
enseñanza en el que los alumnos participaban  constantemente  en  la  práctica  
y  la  actuación,  que  lo  convirtió  en  uno  de los profesores de artes escé-
nicas  más reconocidos y respetados del siglo XX.  En sus aulas y escenarios 
Cristina se impregnó del arte y la pasión de sus condiscípulos y maestros   
como Robert de Niro, Harvey Keitel, Jack Lemmon, Steve McQueen, Liza 
Minnelli, y Al Pacino, entre otros. Posteriormente estudió Técnicas de Canto 
en París, donde además trabajó como realizadora y montadora de cine. Como 
ha contado en alguna ocasión el escritor Fernando Iwasaki, que estuvo veinte 
años al frente de la Fundación Cristina Heeren, la vida de Cristina y su pai-
saje humano podría ser materia de un documental único, que descubriera su 
amistad con Antonio Ordóñez, que le permitió tratar a Orson Welles y a Ernest 
Hemingway, y conocer su relación con Julio Cortázar, que dispuso de su hos-
pitalidad parisina.
	 Ya en Sevilla, en 1991 Cristina Heeren creó la Productora PUREZA y 
concibió un espectáculo titulado “El Flamenco es Vida”, que se ha estrenado 
en Sevilla, Córdoba, Miami y Mont-de-Marsan. La buena acogida nacional 
e internacional de su montaje, la decidió a crear una fundación dedicada a la 
enseñanza, conservación y divulgación del flamenco. Por esa labor ha sido 
distinguida en 2018 con la Medalla de la Ciudad, otorgada por el Ayuntamien-
to de Sevilla y con la Encomienda de la Orden Civil de Alfonso X el Sabio en 
2016, que el Ministerio de Cultura le otorgó por su contribución a la cultura 
española.
	 Podemos decir con toda certeza, que es una persona de amplia forma-
ción y sensibilidad, cosmopolita y próxima, gran mecenas del arte flamenco y 
de las bellas artes en general y cercana a la música, la educación, la cultura, el 
hispanismo y la conservación del patrimonio.
	 Como he mencionado, la FUNDACIÓN CRISTINA HEEREN DE 
ARTE FLAMENCO se constituye en 1993. Como toda fundación tiene la 
voluntad de prestar a la sociedad servicios de interés público para lo que dis-
pone un determinado patrimonio en el cumplimiento de esos fines. En este 
caso la promoción y enseñanza del flamenco tanto en Andalucía y España, 
como internacionalmente. Su prestigiosa Escuela Internacional de Flamenco 
ha formado en cante, baile y guitarra a más de 6.000 jóvenes de todo el mun-
do, muchos de los cuales han disfrutado de su programa de becas, en especial, 
nuevos valores andaluces. Su labor ha sido reconocida con el Premio Flamen-
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co en el Aula, de la Junta de Andalucía, el Premio Nacional de Enseñanza, de 
la Cátedra de Flamencología de Jerez o la distinción Jueves Flamencos, de la 
Fundación Cajasol, entre otras.
	 Al cumplirse los veinte años de la puesta en marcha de la Escuela, se 
inauguró la sede de Triana, que además alberga el Teatro Flamenco Triana, 
así como la reactivación de los concursos Talento Flamenco con el apoyo de 
benefactores como Acciona.
	 Hablemos unos instantes de la Escuela de Flamenco. Pensar en la en-
señanza del flamenco nos obliga a reflexionar brevemente en la enseñanza del 
arte en general. Todo tiene un principio y entre los muchos métodos de ense-
ñanza artística destaca como primordial el ejemplo de los maestros, ya presen-
te en los antecedentes de esta Academia como heredera de las enseñanzas que 
promovieron Murillo y otros artistas en 1660 para ejercitar el arte de la pintura 
y el dibujo. También debemos recordar las propias vivencias de Cristina en el 
Estudio Berghof de Nueva York, donde se aunaban formación teórica, práctica 
y actuaciones en los escenarios. No lejos de esta filosofía de las enseñanzas 
artísticas están algunos de los mejores métodos de la pedagogía en general y 
la síntesis de enseñanzas que propuso la Bauhaus, que tanta influencia tuvo en 
las escuelas de todas las artes en el siglo XX y hasta hoy en día.
	 Todo ello se aplica en la enseñanza del flamenco. El plan de estudios 
de su Escuela tiene como finalidad formar a profesionales del cante, la guitarra 
y el baile. Después de unas pruebas de selección y asignación de nivel, los 
alumnos emprenden los estudios y prácticas a lo largo de cuatro cursos y casi 
mil horas lectivas por curso. Los contenidos se organizan de manera que el 
estudiante pueda conseguir una combinación de asignaturas ajustadas a su ni-
vel de conocimiento en cada área. Además de las asignaturas teóricas como la 
Historia del Flamenco y las puramente técnicas, el alumno se ejercita también 
en la inteligencia emocional para poder incorporar los sentimientos en el pro-
ceso creativo y en la expresión artística. Como parte esencial de la enseñanza 
está la participación en espectáculos abiertos al público, bajo la supervisión de 
un equipo de profesores de cada especialidad.
	 Para preparar estas palabras, he querido visitar las dependencias de la 
Escuela, acompañado por Pepa Sánchez, Directora Académica de la Funda-
ción. Hija del maestro Naranjo de Triana, es Doctora en Flamenco y Licen-
ciada en Ciencias de la Información por la Universidad de Sevilla, además de 
Máster de Artes en Lengua y Literatura Hispánicas por la State University de 
Nueva York.
	 En el patio del antiguo obrador despedimos a Milagros Mengíbar que 
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acaba de terminar una clase de manejo del mantón a un grupo de alumnas y 
saludamos a Pastora Galván, a la que seguimos unos momentos en una sesión 
magistral. Todas las clases son con música en vivo, lujo de enseñanza, en la 
que te puedes cruzar por los pasillos con estudiantes de todo el mundo y con 
el saludo efusivo y la voz clara de José el de la Tomasa. Visitamos el pequeño 
teatro de la escuela, donde se realizan ejercicios y sesiones de improvisación 
y que abren al público varias tardes en semana. Se respira el entusiasmo y la 
dedicación de las antiguas academias de pintura y de flamenco. De García 
Ramos a Rico Cejudo y Jiménez Aranda. De Caracolillo a Matilde Coral en 
Triana. De Pericet y Enrique el Cojo en San Juan de la Palma. De Realito y 
Adelita en la Alameda. Aromas de los viejos escenarios de los teatros San 
Fernando y Álvarez Quintero puestos al día. Entramos unos instantes en una 
pequeña clase donde Esperanza Fernández ejerce su magisterio al cante, el de 
los Puya de la Cava. Una de las alumnas entona un cante con gusto y acierto. 
Los compañeros la observan y recuerdo las clases de dibujo, con Alberto Bal-
bontín y Pérez Aguilera y cómo aprendíamos al ver a los maestros manejar el 
carboncillo y con el ejemplo de los alumnos más aventajados.
	 Hace años, cuando la Escuela estaba en la calle Fabiola, apareció una 
pintada que ponía “el duende no se aprende”. Es cierto, tampoco se enseña, 
pero qué mejor manera de acercarse al misterio que estar cerca de los maestros 
y rodeados de compañeros entusiastas y plenos de talento, como María José 
Pérez, Jeromo Segura, Rocío Márquez, Gastor de Paco, Laura Vital, Luisa 
Palicio, Argentina, Manuel Lombo, El Choro, Lucía Álvarez ‘La Piñona’ y 
tantos otros que ya emprendieron el camino.
	 Cristina Heeren ha creado una escuela de flamenco que es una refe-
rencia mundial, ha favorecido que el flamenco esté presente en las enseñanzas 
artísticas del Instituto Carmen Laffón de la Rinconada, ha restaurado un par 
de edificios en Sevilla como sedes de sus actividades y aporta año tras año 
cantidades económicas significativas, mientras crea puestos de trabajo y trans-
forma la vida de cientos de jóvenes que hoy son grandes artistas, gracias a la 
pasión que pone en todo. Pintura, arte dramático, cine, música, arquitectura y 
flamenco han rodeado la vida de Cristina Heeren y ha sabido convertirlas en 
el centro de su existencia, y aquí, en Sevilla.
	 Por todo ello, esta Real Academia de Bellas Artes de Santa Isabel de 
Hungría, se honra en recibirla, en la seguridad que nos hará mejores como 
institución, con sus aportaciones, ideas e iniciativas.

Muchas gracias.
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EL FLAMENCO ES ARTE.
¿Por qué se merece el Flamenco un sitio en una academia 

de Bellas Artes?

	 Hoy me encuentro en una situación muy privilegiada al estar leyendo 
un discurso aquí en la Real Academia de Bellas Artes de Santa Isabel de Hun-
gría ante sus prestigiosos miembros. Quisiera expresar mi más sincero agrade-
cimiento a todos por ofrecerme la oportunidad de exponer un tema tan querido 
para mí, el Flamenco, un arte a la vez andaluz y universal que hoy se incorpora 
a la Academia de Bellas Artes. Espero poder compensar mi falta de recorrido 
artístico con una visión subjetiva y personal, apoyada por datos concretos, de 
la grandeza del arte cuya importancia quisiera demostrar y justificar.
	 Quién me introdujo al Flamenco fue mi padre cuando me sacó de un 
internado inglés para que asistiéramos juntos a un espectáculo de Antonio 
Ruiz “el bailarín” en Londres, en el año 1958. Desde entonces fui consciente 
de que siempre había una guitarra en casa, de que mi padre la tocaba de vez 
en cuando, y de que a veces acudía un profesor. Gracias a mi padre, pude ver 
a varios grandes artistas de la época en el escenario como, por ejemplo, Pilar 
López y Carmen Amaya, y, en un ambiente más íntimo, hasta Antonio Maire-
na.
	 ¿Por qué le doy tanta importancia al arte Flamenco? ¿Cuáles son las 
cualidades que hacen que este género haya podido seducir a tal variedad de 
gente, desde la sociedad más humilde a los grandes personajes del mundo de 
las letras y de la música, tanto en España como más allá de nuestras fronteras?

DISCURSO DE TOMA DE POSESIÓN COMO
ACADÉMICA CORRESPONDIENTE DE

Dª. CRISTINA HEEREN
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	 El arte flamenco es fruto de la creatividad del pueblo andaluz. Los 
que no conocen bien el Flamenco podrían pensar que se trata de un folclore 
más de España. Sin embargo no es el caso. Los folclores occidentales tienden 
a parecerse unos a otros aunque procedan de regiones e incluso de países dis-
tintos. Pero si analizamos el Flamenco, nos damos cuenta de que ni la música 
ni el baile tiene nada en común con ninguna manifestación cultural existente, 
nacional o regional.
	 Entonces, ¿cómo adquirió y conservó el Flamenco su identidad propia?
	 Para entender el recorrido de las tendencias que culminan en la for-
mación de un género, hay que buscar el inicio del folclore. Los grupos étnicos 
que cruzaron el Mediterraneo rumbo al sur de España trajeron sus tradiciones 
folclóricas en forma de música y danza. De estas costumbres se ha ido for-
mando una amalgama, como una bola de nieve que va rodando a través de 
los siglos recogiendo adhesiones en forma de influencias culturales, desde la 
llegada de los fenicios a España, pasando por diversos asentamientos.
	 Sin querer presentar aquí un tratado sobre la densa y complicada his-
toria de España , sí procede recordar la variedad étnica que caracteriza sus 
habitantes, sobre todo en el caso de nuestra región, por su situación geográfica 
estratégica. La historia de la zona mediterranea incluye numerosas descripcio-
nes de su patrimonio musical. Según los estudios arqueológicos, en la Grecia 
antigua se tocaba instrumentos musicales y se bailaba. Con la llegada de los 
tartesos y los fenicios a Cádiz aparecieron instrumentos de percusión como los 
címbalos, precursores de nuestras castañuelas, así como sandalias de madera 
denominadas crótalas, que marcaban el ritmo.
	 Los músicos romanos también usaban los címbalos así como las cró-
talas o scabellas. Un ejemplo de su expresión musical es la llamada Zaraban-
da, que comprendía música instrumental y vocal así como un baile sensual, 
típico de Cádiz en tiempos romanos. Documentos romanos indican, además, 
que los habitantes de Roma importaban bailarinas andaluzas, las “puellae ga-
ditanae”, cuyo baile seductor alegraba sus eventos tradicionales.
	 También sabemos que los invasores moros trajeron su música, y una 
vez asentados aquí, solían celebrar fiestas con la Zambra , donde se juntaban 
música y baile. En el siglo IX, un músico persa llamado Ziriab, que había pa-
sado por Iraq y Turquía, llegó a Córdoba. El cantaba y además tocaba el laúd 
árabe al que luego añadió una quinta cuerda, inventando de esta manera la 
vihuela, la precursora de la guitarra. Según la investigadora Cristina Cruces, 
este refinado personaje oriental incluso creó una escuela de canto y ejerció una 
influencia fundamental en el desarrollo de la música andalusí, que comparte 
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rasgos con le Flamenco.
	 Y como si nos faltaran raíces musicales, tenemos que señalar la lle-
gada, a lo largo del Siglo XV, de inmigrantes procedentes del valle del Río 
Indus, que pasaron por Oriente Medio camino de la península, donde asimila-
ron la música popular andaluza existente, impregnándole un estilo propio que 
empezó a imponerse en el siglo XVIII. A este grupo étnico, que le regaló al 
Flamenco su personalidad inconfundible, se le puso el nombre de Gitano.
	 No nos olvidemos de la influencia que ejerció la cultura africana en la 
tradición musical de esta región. Desde el siglo XIV los navegantes portugue-
ses recogieron a habitantes de los países africanos más cercanos a la penínsu-
la. En el siglo XVI Lisboa se convirtió en un centro de comercio de esclavos 
muy importante. Desde ahí vinieron africanos a Sevilla en grandes números. 
Eran subastados en las gradas de la catedral y en el Patio de los Naranjos. 
Se calcula que vivieron hasta 6,500 esclavos en esta ciudad, es decir un diez 
por ciento de la población, una estadística que se repite en Cádiz. El caráctar 
abierto de los andaluces así como la alegría natural y el deseo de complacer 
de los negros hicieron que pronto estos esclavos se ganasen el afecto de su 
entorno familiar y social. No sólo servían a sus amos sino que les entretenían 
con música y con bailes heredados de los ritos africanos.
	 Nació un gueto, ubicado en Triana, al final de la Calle Castilla, dónde 
convivieron esclavos liberados y residentes gitanos. La música y el baile, tan 
arraigados en ambas culturas, habrán servido de consuelo a los más desfa-
vorecidos. Según José Luis Navarro, en su libro Semillas de Ebano, de los 
intercambios musicales entre estos dos grupos étnicos nació un estilo de baile 
sensual peculiar que todavía se puede apreciar en el Flamenco actual, el tango 
de Triana. La creatividad que ha resultado del mestizaje característico de Tria-
na se seguiría desarrollando a través de los siglos posteriores.
	 En el siglo XVI se nota una disminución de los números de africanos 
en Sevilla. Empiezan a aparecer mulatos, frutos de las relaciones entre los 
amos y las esclavas de las casas, otros como resultado de las intensas relacio-
nes comerciales, sociales, y culturales que mantuvo España con las Americas. 
Del intercambio cultural entre España e Hispanoamérica el Flamenco también 
se ha nutrido. De hecho varios estilos flamencos no son más que adaptaciones 
de músicas americanas, entre ellos la Vidalita y la Guajira.
	 La música popular andaluza ha ido nutriéndose de una gran variedad 
de tradiciones musicales, mientras que en otras regiones de España, el folclore 
ha seguido un desarrollo más homogeneo.
	 Durante el siglo XVIII, España ha gozado de una intensa actividad 
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cultural, principalmente en Madrid pero también en las ciudades de Andalu-
cía. El teatro se convirtió en la principal forma de entretenimiento que atraía 
a un público de todos niveles sociales. Durante cincuenta años las comedias 
convivieron con un género al que José Subirá, el eminente musicólogo, bau-
tizó la “tonadilla escénica”, una obra musical independiente, frecuentemente 
satírica y humorística, que se representaba en el intermedio de una actuación 
y en la que se detectaba un tono nacionalista como reacción a la vez a la in-
fluencia francesa prevalente en el mundo literario y a las tendencias italianas 
que invadían la música. Entre la variedad de personajes que aparecían en los 
guiones de las Tonadillas, destacaban los “majos”y las”majas”, habitantes rea-
les de barrios bajos de la ciudad que constituyeron un fenómeno social que el 
pintor Goya documentó en gran parte de su obra. Tanta fue su influencia que 
lograron crear una moda que se hizo muy popular en todos los ambientes. 
Según el musicólogo Faustino Núñez, los majos y las majas fueron los prota-
gonistas de la tonadilla, y transmitieron al Flamenco la actitud que exhibían 
tanto en su vida real como en el escenario: el hombre manifestaba chulería, y 
la mujer iba segura de sí, recreándose con gestos y movimientos corporales 
seductores. Es ahí dónde el musicólogo observa un estilo que el baile flamen-
co hará suyo.
	 Quizás con la intención de ridiculizar el canto lírico italiano, cuya 
técnica tampoco está al alcance de cualquiera, que estaba de moda en las altas 
esferas de la sociedad, los tonadilleros, tanto los hombres y como las mujeres, 
cantaban con voces naturales: no aspiraban a una colocación vocal culta que 
les parecía afectada. Esta manera de proyectar la voz “a la española”, tal como 
la describe el Profesor Nuñez, es la que heredaron la Canción Española y el 
Flamenco aunque este último la enriqueció con matices orientales.
	 Mi investigación me reveló que la mayoría de estos artistas tonadille-
ros eran andaluces, y entre ellos destacaban los que provenían de los teatros de 
Cádiz, futura cuna de las chirigotas y tierra de flamencos. Los andaluces aspi-
raban a demostrar sus talentos en los teatros de la Corte. Hay que recordar que 
en el siglo XVIII, Cádiz se había convertido en una ciudad portuaria cosmo-
polita y sofisticada. Su puerto acogía un comercio internacional importante, 
sobre todo por su relación con el nuevo mundo. Los gaditanos, que destacaban 
por su carácter independiente, ingenioso, y alegre, disfrutaban de un ambiente 
social y cultural desahogado.
	 En paralelo con la intensa actividad escénica que caracteriza la se-
gunda mitad del siglo XVIII en las ciudades, se movía otra corriente cultural 
por ambientes más populares. En los barrios de las ciudades andaluzas, tanto 
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en las plazas como en los entornos íntimos de los patios de vecinos, humildes 
viviendas comunales que reunían a varias familias, celebraban con música y 
baile, los momentos memorables de la vida familiar. Las cuevas del Sacro-
monte de Granada, donde se habían asentado descendientes de refugiados de 
la época de la persecusión de los moros y de los judíos, favorecieron la con-
servación de algunos estilos musicales, como, por ejemplo, la Zambra.
	 En cuanto a los pueblos, la mayoría de sus habitantes trabajaban en 
el campo. Al final de su largo día laboral, se paraban en las tabernas donde se 
relajaban con una copa de vino. De estos encuentros solían surgir actuaciones 
musicales espontaneas en las que ya se manifestaban tendencias flamencas. 
Está claro que Andalucía ha gozado de una riqueza musical que se ha mani-
festado en todos los aspectos de la vida social de sus habitantes.
	 Al escuchar estos comentarios, el oyente podría deducir que los habi-
tantes de esta región se caracterizan por una afición intensa a la fiesta. Algo de 
verdad existe en esta conclusión. Es cierto que el pueblo andaluz, siendo ale-
gre y sociable, ha dedicado buena parte de sus momentos de ocio a la celebra-
ción de la vida. ¡Pero cuidado con los juicios simplistas! En realidad, detrás de 
lo que podría aparentar un diviertimiento superficial se estaba desarrollando 
una tendencia cultural nueva, a la vez seria y sólida.
	 La aparición del Flamenco como género peculiar y original coincide 
en el tiempo con el movimiento Romántico que surgió en Europa a finales del 
sigo XVIII. A este siglo le dicen los franceses el “Siglo de las Luces”, una 
época en que primaban la investigación científica y el pensamiento cartesiano. 
Pero la influencia de los precursores del Romanticismo, el filósofo suizo Jean 
Jacques Rousseau y el escritor alemán Johan Von Goethe, provocó un cambio 
radical de ideas. Surgió un movimiento de reacción al racionalismo, que hizo 
que los pensadores y creadores se encaminaran a crear obras menos regulares 
y más profundas e íntimas. Los seres humanos pasaron de ser considerados 
ciudadanos que desempeñaban un papel en la sociedad a ser individuos dota-
dos de autonomía en cuanto a sus pensamientos, intereses, y aspiraciones.
	 ¿Sería éste el momento en que en España ocurrió la transición desde 
el folclore al género flamenco?
	 Al recordar las características del Romanticismo, me he dado cuenta 
de que el cambio de orientación que dio la consciencia de una época a otra se 
puede distinguir igualmente en el caso de la música popular andaluza. El ro-
manticismo introdujo el individualismo, la sensibilidad, la emoción, la liber-
tad creativa, la introspección, la pasión, que son aspectos que comparte con el 
Flamenco. A partir de la aparición de este movimiento, la música popular, que 
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se caracterizaba por sus manifestaciones vistosas y extrovertidas, se volvió un 
arte intimista e individualista.
	 En su huida de la realidad, escritores, pintores, y músicos románti-
cos encontraron en España un destino exótico, y casi todos documentaron su 
visita. Los músicos que más curiosidad demostraron por la música española 
fueron los rusos, que veían una similitud entre el nacionalismo de su país y 
el orientalismo andaluz. Mikail Glinka, que después de haber viajado por Es-
paña y sobre todo por Andalucía, en busca de sonidos exóticos, entre 1845 y 
1847, compuso Los Papeles Españoles. El caso de Glinka se merece nuestra 
atención por su empeño en captar las peculiaridades de la música flamenca. 
En Madrid donde visitó los teatros, sufrió un desengaño al encontrarse con la 
influencia italiana en todas las obras musicales. Fue en Andalucía donde por 
fin descubrió, en los ambientes populares, la música compleja y original que 
buscaba. Conoció al guitarrista granadino Francisco Rodríguez Murciano que 
fue su guía mientras investigaba este nuevo mundo musical, el Flamenco. 
Acabó alquilando un Carmen en Granada, donde organizaba con la que fue su 
compañera durante más de un año, la cantaora Lola García, las juergas prota-
gonizadas por su nuevo amigo y mentor Francisco. En su afán de documentar 
el riquísimo repertorio de El Murciano, Glinka llevaba a un asistente al que 
hizo responsable de transcribir todo el contenido musical de las veladas. El 
intento de anotar la música que se ecuchaba fue poco fructuoso, según el com-
positor, guitarrista, y musicólogo catalán Felipe Pedrell, por la complejidad de 
las melodías y de las estructuras rítmicas que caracterizaban las composicio-
nes del guitarrista granadino. Los dos rusos se creían testigos de una anarquía 
musical genial, pero lo que les parecía curioso era el hecho de que de vez en 
cuando aparecía un cierto orden en el contenido, sobre todo al final de la pieza, 
cuando todos los artistas presentes, es decir palmeros, bailaores, cantaores y 
guitarrista cerraban de forma abrupta y perfectamente coordinada.
	 Otros compositores extranjeros, como por ejemplo Rimski-Korsakov, 
Ravel, y Debussy fueron incorporando elementos de música española y en 
particular flamenca a sus obras durante los siglos XVIII, XIX, y XX. En Es-
paña, Isaac Albéniz, Manuel de Falla, y Joaquín Turina también se dejaron 
inspirar por el Flamenco.
	 El fervor que sentían los viajeros que visitaron España fue contagian-
do a los mismos españoles, que en el reflejo de la visión de los extranjeros, 
empezaron a descubrir su propia identidad nacional y regional. Este entusias-
mo costumbrista se manifestó a través del arte, de las letras, así como de la 
música.
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 Por suerte en esta época de protagonismo cultural andaluz se define el ins-
trumento ideal como acompañante a la fiesta, la guitarra. Digo “por suerte” 
porque de la relación simbiótica entre la guitarra y el cante flamenco surge la 
identidad del Flamenco.
	 Aunque anteriormente, hasta mediados del siglo XVIII, el instrumen-
to tradicional de España había sido la vihuela, tanto en el ambiente culto como 
en las manifestaciones folclóricas, la guitarra fue ganando en popularidad con 
músicos aficionados que la tocaban sin mucha necesidad de aprendizaje, en 
familia, donde se apreciaba su sonido cálido, o en fiestas populares, mientras 
que la vihuela seguía presumiendo de instrumento culto que requería un cierto 
estudio. En el caso de la vihuela, el músico tocaba la melodía pulsando las 
cuerdas individualmente, mientras que la guitarra festera se tocaba utIlizando 
todas las cuerdas en conjunto, usando una técnica llamada “rasgueo”, lo que 
produce un sonido más potente a la hora de acompañar canciones y bailes. 
Esta manera de tocar se conocía, desde el siglo XVII, como Toque Barbero. 
Mi curiosidad acerca de esta definición fue recompensada cuando descubrí un 
dato histórico sorprendente. Se trata del papel insólito que desempeñaron los 
barberos, cuya afición a la música era corriente, en cuanto a la promoción de la 
guitarra popular durante siglos, por toda Andalucía. Por lo visto, las barberías, 
igual que las ventas, fueron lugares de trabajo pero también de recreo donde 
se enseñaba y se aprendía a tocar la guitarra. Ahí numerosos guitarristas se 
iniciaron al Flamenco, y algunos de ellos se hicieron famosos. A finales del 
siglo XIX Francisco Díaz Fernández, más conocido como Paco de Lucena, 
trabajó como aprendiz en la peluquería cuyo dueño fue un verdadero maestro. 
La carrera de Paco de Lucena fue brillante. Otro guitarrista que adquirió fama 
como concertista al final del siglo XIX, habiendo iniciado su vida profesional 
como barbero, fue el gaditano Francisco Sánchez Cantero o Paco el Barbero. 
Y sin tener que retroceder en el tiempo, actualmente es profesor de nuestra es-
cuela el reconocido guitarrista Daniel Navarro, “el Niño de Pura”, que recibió 
sus primeras clases del barbero de su pueblo.
	 En la segunda parte del siglo XVIII se le había añadido a la guitarra 
una sexta cuerda, más grave, lo que mejoró su tesitura. A partir del año 1800 la 
guitarra fue convirtiéndose en un instrumento respetable en manos de músicos 
profesionales, que ya pedían que hubiera una transformación del instrumento. 
De esta manera la construcción de la guitarra, pasó del taller del carpintero al 
del luthier. Se merece un homenaje especial el guitarrero almeriense Antonio 
de Torres, que fue el responsable de que la guitarra ganara el prestigio defi-
nitivo como instrumento de música clásica y flamenca, entre los años 1850 



104 DISCURSO DE RECEPCIÓN

y 1860. Este luthier, que inició su vida laboral siendo carpintero aprendiz, 
investigó las características de diferentes tipos de madera así como las ven-
tajas de algunas estructuras interiores del instrumento hasta que la guitarra 
alcanzara su máxima sonorida. Gracias a él y a los guitarreros tal como José 
Ramírez, que siguieron su ejemplo, la guitarra que, por ser un instrumento 
portátil y económico, había recorrido las fiestas populares, diversificó su tra-
yectoria abriéndose dos caminos muy distintos: el del instrumento de música 
clásica por un lado, y por otro, en el instrumento flamenco ideal. Los guita-
rristas clásicos se consideraban los herederos de tradiciones musicales de los 
compositores clásicos. De hecho la escasez de repertorio escrito para guitarra 
hizo que los guitarristas clásicos dependieran de adaptaciones de música clá-
sica. Para compensar la falta de tradición musical guitarrística, también intro-
dujeron melodías populares en sus composiciones. Julián Arcas, compositor 
y concertista “ por lo fino “, como se describían los guitarristas clásicos en 
aquella época por evitar confusiones, que estuvo afincado en Almería durante 
los últimos diez años de su vida, acogió en sus obras elementos del folclore 
andaluz así como del Flamenco. Durante las primeras décadas del siglo XX, 
Andrés Segovia se dedicó a crear un amplio repertorio clásico y, como con-
secuencia de su prestigio como concertista, convirtió la guitarra en un arte 
culto. A pesar de que los músicos flamencos también recibieran influencias de 
la guitarra clásica, cada una de estas ramas, la clásica y la flamenca, tiene una 
evolución específica.
	 La tradición ha querido que la música clásica se atenga a una estruc-
tura escrita que ha permitido que las obras perduren a lo largo de los siglos. 
Por lo tanto la técnica que adoptaron los guitarristas clásicos es el puntuado, 
con el que se toca una melodía que se puede transcribir. La vihuela ya se había 
tocado de esta manera. En cambio, al final del siglo XIX, el Flamenco, que 
no dependía de restricciones tradicionales, desarrolló un repertorio dinámi-
co. El mundo de la guitarra flamenca es otro: en él mandan la memoria y el 
oído. Surgieron nuevas técnicas que permitían una mayor expresividad. Una 
de ellas es el rasgueo que ceracterizaba la guitarra popular y que siguió per-
feccionándose, convirtiéndose en el responsable de definir una variedad de es-
tructuras rítmicas. Otras son el pulgar, con el que se toca melodías, empujando 
la cuerda hacia abajo, la alzapúa, en la que también interviene el pulgar de la 
mano derecha, el picado, el pizzicato,el trémolo flamenco, el arpegio, y el gol-
pe. La cejilla y los ligados son las técnicas que pertenecen a la mano izquierda 
del músico. Existen más técnicas que se han ido acoplando a las necesidades 
de algunos estilos específicos. Los atributos propios de la guitarra hacen que 



105CRISTINA HEEREN

con una sola mano, se puede alcanzar un mayor número de notas que en el 
piano, aunque la guitarra sólo incluye tres octavas en total en su registro. Una 
nota de piano es la que es: en cambio en el caso de la guitarra, según la técnica 
que se utiliza, la nota adquiere un color específico. La guitarra flamenca no 
tiene ataduras. Por lo tanto el que la toca tiene a su alcance infinitos recursos 
a la hora de crear.
	 La característica fundamental por la que se distingue la música fla-
menca de los demás géneros se conoce como la “cadencia andaluza”. Se trata 
de una secuencia descendente de cuatro notas. La música flamenca tiene como 
base la escala “frigia”, es decir de Mi a Mi, característica de la música griega 
y árabe, y que ya se usaba en el siglo XVI en la península ibérica, desde dónde 
emigró a otros países como Italia y Alemania. El orden de estas cuatro notas 
es el siguiente: La-Sol-Fa-Mi. No pretendo impartir una clase de música. Pero 
hay que saber que es imprescindible que esta secuencia aparezca e incluso, se 
repita en la música flamenca. Por muchas vueltas que dé una melodía, al final 
tiene que volver a esta secuencia. Si se trata de acordes, se presentarían de la 
siguiente forma:
La menor-Sol mayor-Fa mayor- Mi mayor.
	 El acorde de Mi mayor es el que le da su carácter andaluz, puesto que 
en la cadencia frigia que se utiliza en otras músicas el acorde aparecería en el 
tono menor. Otro detalle carácterístico de la música flamenca que sorprende 
a los músicos de otros géneros es la rapidez de transición de una tonalidad 
a otra. A pesar de haber desarrollado un papel primordialmente de acompa-
ñamiento, la guitarra flamenca ha permitido que destcaran algunos músicos 
por su personalidad creadora. Algunos tocaores, como se les llama, incluso 
sobresalen como solistas y llegan a ocupar sitios privilegiados en la historia 
del Flamenco, a partir del siglo XX. Nombres como Ramón Montoya, Niño 
Ricardo, Sabicas, Manuel Morao, Parrilla, Paco de Lucía, y Rafael Riqueni, 
por ejemplo, se han convertido en referentes: sus creaciones peculiares re-
aparecen en los repertorios actuales. Y así la guitarra flamenca vino a estar 
considerada”culta” igual que la clásica.
	 Al que escucha cante flamenco por primera vez, en particular si se 
trata de lo que se describe como “cante jondo”, le puede parecer algo desagra-
dable, —poco estético y muy bruto. La expresión histriónica de las emocio-
nes puede asustar al oyente, o, también puede despertar en él un vestigio, un 
recuerdo genético de las emisiones vocales prehistóricas del hombre primiti-
vo. La expresividad intensa, que se atribuye a la influencia de los gitanos, es 
una característica de todas las formas en que se manifiesta el arte flamenco, 
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aunque es más obvia en el caso del cante. El escritor norteamericano Don 
Pohren comenta en su libro A Way of Life que el Flamenco es un arte bipolar, 
dónde se exhiben los extremos emocionales desde el júbilo eufórico hasta la 
profunda desesperación. Para un espectador no iniciado, la ejecución de un 
tema trágico por un cantaor hasta puede resultar preocupante. Pero una vez 
superada la primera impresión, las melodías, las modulaciones, y las melis-
mas, acompañadas por los matices sutiles de la guitarra, seducen al oyente. A 
veces sorprenden las tonalidades presentes en la música flamenca puesto que 
suenan a música oriental. En las melodías flamencas, igual que en la música 
andalusí, aparecen cuarto tonos entre una nota y otra, inexistentes en las músi-
cas occidentales. Es cierto que la manera que tienen los cantaores de proyectar 
la voz, es peculiar por su su intensidad de expresión! La voz en sí no es culta: 
es natural, primitiva, a veces incluso rozada, áspera, o velada, como la voz 
denominada “afillá” por el prestigioso cantaor gitano Antonio Ortega Heredia, 
conocido como “El Fillo”, nacido en San Fernando (Cádiz) en 1806 y asenta-
do en Triana. También es verdad que algunos cantaores poseden una técnica 
vocal innata.
	 Los distintos estilos musicales o palos pueden ser festeros o serios, 
rítmicos o libres. Ya hemos visto que el Flamenco es goloso, y su repertorio se 
ha expandido por apropiación y reinterpretación de otras músicas que pueden 
ser canciones o cánticos. Los estilos pueden tener un origen geográfico o in-
cluso laboral. Así podemos disfrutar de las Cantiñas de Cádiz, de los Tangos 
de Triana, de las Soleares de Alcalá o de Triana, de la familia del Fandango 
que incluye las Malagueñas y la Granaína, o de los cantes de Levante o de 
las Minas, entre muchos. La gran mayoría se acompaña a la guitarra, pero 
también existen cantes que se interpretan “a palo seco” como por ejemplo el 
martinete que con sus derivados, que nació en talleres de herreros. A veces un 
cante lleva el nombre del artista que fue el primero en ejecutar una versión 
distinta dentro de un palo. Así se puede identificar, por ejemplo, la Malagueña 
del Mellizo o la Soleá de la Serneta. Pero la autenticidad del origen dependerá 
de la época en que cantó el artista: si el ejemplar se ejecutó antes de que se 
inventara una técnica de grabación, nos tenemos que atener a la información 
que nos ofrece la tradición oral.
	 Vale la pena observar lo que se dice en los cantes, en los que los textos 
destacan por su brevedad y su concisión: con pocas palabras se dice mucho. 
Las letras que se cantan pertenecen a la categoría de la tradicional poesía 
popular. La poesía flamenca se distingue de la poesía culta por su idioma ex-
clusivamente andaluz. La temática incluye lamentos, quejas, venganza, odio, 
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la angustia, la desesperación, la soledad historietas, descripciones, amor, piro-
pos, alegría, así como sentencias morales parecidas a los refranes populares. 
Algunas letras son filosóficas, fruto de la sabiduría del pueblo andaluz. En 
el caso del Cante Jondo, como por ejemplo la Seguirilla, predomina el per-
sonaje de la madre: no se trata de cualquier madre si no de la madre de uno, 
en términos posesivos, o de la madre de Dios. Las frecuentes referencias a la 
tierra, a todos sus aspectos, demuestran el apego a ella por parte de sus poetas. 
“Porque ser andaluz es convivir con la tierra andaluza” dice Ortega y Gasset.
	 En la mayoría de los casos, las letras son anónimas, lo que le ha causa-
do una gran frustración a la Sociedad de Autores durante años, por tratarse de 
textos exentos de derechos. Otras letras son creaciones de poetas: el experto 
en la materia Francisco Robles explicó en clase en la fundación que,por ejem-
plo, Gustavo Adolfo Bécquer se entretenía a veces escribiendo poemas en 
trocitos de papel, en una taberna, donde los dejaba con la idea de que los reco-
giera un cantaor: porque el poeta disfrutaba oyendo sus textos de la boca de un 
cantaor. Me llama la atención el hecho que Federico García Lorca, siendo tan 
aficionado al cante flamenco, no haya escrito poemas especificamente creados 
para ser cantados. En cambio Fernando Villalón expresamente creó letras que 
encajan perfectamente en la música. Varios intelectuales se han interesado por 
la literatura flamenca como, por ejemplo, Antonio Machado y Alvarez, “De-
mófilo”, padre de los poetas Antonio y Manuel, a quién le debemos una colec-
ción valiosísima de letras de cante. Tenemos la suerte de tener trabajando con 
nosotros en la fundación a un gran cantaor, José Georgio, más conocido como 
José el de la Tomasa, que está editando su segundo libro de poesías flamencas. 
El mundo de José es el mar. Lo explica así:

Pa’ quien no vive en la ma’,
Dicen que la ma’ es tristeza;
Yo prefiero un vendavá’
A un quebra’ero de cabeza,
Que es lo que la tierra da.

En otra letra le dice a su amada:

Ayer no pude dormí’.
Se hizo la noche veneno
Acordándome de ti.
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Hablando de su soledad dice:

Madre, qué solo me veo:
Me parece hasta mentira
Reflejarme en el espejo.

Nos ofrece este comentario tan bonito:

¡Qué candela más gitana!
Contra menos leña tiene
Más grande es la llama.

Otra letra tierna:

Tu cuarto encerra’o
Lo voy a dejá’;
Pa’ que el perfume de tu pelo negro
No se pue’a escapá’.

Por último nos manda una advertencia:

No te ponga a discutí’
De las cosas del Flamenco
Si no las sabes sentí’.

	 El término “ Jondo” también se merece una explicación, aunque aquí 
ésta resulte algo insatisfactorio por falta de tiempo: para resumir este concepto 
intangible, lo jondo es el fondo de la persona interior, que se expresa en prime-
ra persona con palabras pero también por un “quejío” o un grito primitivo. El 
Alfredo Arrebola, Doctor en Filosofía, explica que “ el hombre al cantar está 
historiando su propia vida, tratando de liberarse de su propia pena o alegría...
toda la realidad vivencial y existencial que pesa sobre el ser humano.” El 
antropólogo William Washabaugh añade que el acceso a lo jondo depende de 
una total sinceridad, que se transmite al oyente, incluyéndole en la vivencia 
emocional del momento.
	 A finales del siglo XIX los palos habían adquirido sus estructuras mu-
sicales. Sobre esta base los artistas han ido construyendo el amplio repertorio 
que conocemos hoy. Junto al cante se ha ido forjando la trayectoria de la 
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guitarra como instrumento ideal de acompañamiento: sus numerosos recursos 
le han permitido apoyar a la linea melódica al mismo tiempo que mantiene 
la continuidad rítmica. Esta colaboración se convirtió en un diálogo musical 
entre voz y guitarra, en el que cada uno dispone de su momento de protago-
nismo. Entre cada estrofa ( o letra)) que ejecuta el cantaor o la cantaora, el 
guitarrista (o tocaor) se aprovecha de este momento de descanso vocal para 
tocar una “falseta” o variación. La comunicación entre artistas vino a abrazar 
el baile, cuya estructura contiene momentos pausados en los que los ejecutan-
tes se recrean con movimientos fluidos y serenos. Ahí la guitarra se luce con 
un “silencio”, un solo musical de una duración aproximada de dos minutos.
	 En cuanto a la historia del baile flamenco y de sus orígenes, ya hemos 
podido constatar que la danza siempre ha existido en Andalucía, en forma 
de diversos estilos étnicos y folclóricos. Volviendo hacia tras, recordamos el 
hecho de que oficialmente no quedaba un morisco en España a partir del año 
1611. En realidad los que se quedaron fueron eludiendo la persecución, escon-
diéndose en paraderos discretos y entremezclándose con la población gitana. 
En Granada existió un barrio llamado “Rabasadif” donde se reunieron los 
dos grupos étnicos, aprovechándose de ciertos rasgos comunes. Los bereberes 
conservaban algunas tradiciones musicales, incluso un baile conocido como 
“la Guedra”. Los gitanos, poseedores de un talento innato de interpretación, 
se dedicaban más que nada al espectáculo. Según algunos documentos, a me-
diados del siglo XVIII ya se hablaba de bailes gitanos. Aparecen los nombres 
de algunas bailaoras, como, por ejemplo, Catalina, La Jimena, La Flaca, y 
Andrea la del Pescado. Van aflorando las dos facetas: lo jondo y lo festero. En 
este último se ve la influencia africana de la que hemos hablado en relación 
con Triana.
	 La periodista y crítica de danza Marta Carrasco, que colabora con la 
fundación que presido, explica en un artículo que escribió para un congreso 
internacional, cómo unos estilos de bailes franceses llegaron a España, donde 
se acabaron uniendo a las tradiciones andaluces, creando así un estilo a la vez 
elegante y español. Parece que “tras la muerte de Carlos II en 1700, el último 
rey de la casa de los Austrias, asciende al trono en España Felipe de Anjou, 
nieto de Luis VIV, creador en Francia de la Academia de Danza”. Con él lle-
gan a España numerosos maestros que enseñan la Contradanza y el Minué en 
las tres escuelas que estableció el nuevo rey en España, una de ellas en Cádiz, 
en la Escuela de Guardiamarinas. “A partir de esa época,” según Marta, “el 
cruce entre la danza popular y la danza culta es un hecho que comienza a to-
mar personalidad propia.”
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	 En Andalucía florecieron las academias especializadas en estos bailes 
estilizados y refinados. Destacan las de Juan Esquivel, Féloix Moreno, y Am-
paro Alvarez la Campanera, y por supuesto, en Sevilla, la célebre saga de los 
Pericet. Los montajes que se crearon se llevaron a muchos escenarios. En el 
siglo XX se hicieron famosas figuras como Antonia Mercé la Argentina, que 
interpretó músicas clásicas de Manuel de Falla, Albéniz, y Turina. Pero los 
espectáculos protagonizados por artistas como la Argentina, Vicente Escude-
ro, Encarnación Lopez la Argentinita, y el gran Antonio Ruiz Soler, siempre 
incluían números propios de Flamenco, que no había dejado de desarrolarse 
en paralelo a la danza culta.
	 Hablando de la progresión histórica del baile flamenco, dice Faustino 
Núñez que “ lo que fue majo en el XVIII fue bolero en el XIX y flamenco en 
el XX”. A este resúmen habría que añadir que los tres tuvieron como ante-
cedentes el folclore. Efectivamente el elemento majo aparece en el baile en 
forma de actitud orgullosa, un poco desafiante, sin llegar a la arrogancia. La 
característica que destaca en la escuela bolera es la elegancia. La danza folcló-
rica es una manifestación popular vistosa, digna de ser conservada, aunque si 
se analizamos su ejecución, vemos ahí elementos que no aparecen en el baile 
flamenco, como, por ejemplo, los saltos y el baile de puntillas. La jota navarra 
se baila así. En cambio la música de las jotas, tanto la navarra como la arago-
nesa, aparece en palos flamencos como las Alegrías de Cádiz así como en toda 
la familia del Fandango.
	 Está claro que el baile flamenco exhibe un estilo que no se había ma-
nifestado anteriormente en la danza. Es a la vez elegante, sensual, y expresivo. 
Su rasgo esencial, el que hace que este arte no se parezca a ningún otro, sin 
negarle sus demás raíces, tiene su origen en las aportaciones de los gitanos, 
debido, más que nada, a su capacidad de asimilación y de reinterpretación. 
Es verdad que el pueblo gitano ha recibido las influencias culturales con las 
que se ha cruzado desde su llegada al sur de España. Pero al final a esta gran 
variedad de tendencias le ha puesto su sello. Según el maestro Núñez, “el arte 
flamenco es una expresión de música y baile agitanada.”
	 Aparte de los bailaores que he mencionado anteriormente, conviene 
documentar aquí a otros artistas, payos y gitanos, que han enriquecido la his-
toria del baile hasta hoy: me refiero a Pastora Imperio, la Macarrona, Farruco, 
Carmen Amaya, el Güito, Antonio Gades, José Antonio, Merche Esmeralda, 
Milagros Mengíbar, Manuela Carrasco, Eva la Hierbabuena, sin contar los 
nuevos valores.
	 Con la aparición de los Cafés Cantantes, a mediados del siglo XIX, 
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el Flamenco se introdujo oficialmente en el tejido cultural de España. A este 
momento fundamental en la historia del Flamenco, en que este arte, habiendo 
consolidado sus diveras raíces, confirmando así su original personalidad, lo 
describe el flamencólogo José Blas Vega como “ la época dorada del Flamen-
co”. En varias ciudades como, por ejemplo, Madrid, Sevilla, Cádiz, y Jerez 
florecieron los cafés cantantes, locales de ocio accesibles a los ciudadanos de 
todos los niveles sociales. Ofrecían espectáculos de Flamenco que incluían 
cante y baile con guitarra. El creador de esta moda fue Silverio Franconetti, el 
incomparable artista del cante flamenco.
	 Desde su niñez vivió en Morón de la Frontera con su familia. Allí Sil-
verió conoció al maestro cantaor El Fillo, que había sido alumno del Planeta, 
el primer cantaor flamenco documentado en la historia del Flamenco. El Fillo 
se interesó por este joven que destacaba por sus facultades vocales, le ense-
ñó los cantes en los que se especializaban los cantaores gitanos. Franconetti 
adquirió mucha fama, sobre todo por su interpretación de la Seguiriya. De 
repente, por motivos que nunca han salido a la luz, Silverio viajo a América y 
se instaló en Uruguay donde se quedó veinte años. En cuanto regresó a Espa-
ña Franconetti retomó sus giras como cantaor profesional por los escenarios 
de Andalucía, y también cantó en Madrid, en la Corte. Además de ser el “rey 
del cante”, este personaje insólito luchó por dignificar el Flamenco. En 1870 
Silverio, que buscaba una fórmula novedosa con la que se podía fomentar el 
Flamenco, Franconetti creó en 1881,su propio Café Silverio, en la Calle Rosa-
rio, que se puso de moda por la calidad artística que se podía apreciar allí: a las 
actuaciones de Silverio se sumaron las de los mejores artistas de la época, lo 
mismo en cante que en baile y guitarra. Se puede decir que estos locales con-
tribuyeron a la cristalización de los palos flamencos, a la profesionalización 
de los que actuaban, y a la divulgación del arte flamenco como género ante el 
público.
	 A principios del Sigo XX, se introdujo un concepto de espectácu-
lo flamenco diferente, principalmente por razones económicas, que se llamó 
Opera Flamenca. Los espectáculos se presentaban en grandes escenarios, en 
teatros e incluso en circos y en plazas de toros. Se excluyeron los palos más 
serios por ofrecerle al gran público algo más alegre y fácil de comprender. Fe-
derico García Lorca, en 1922, preocupado por la posible pérdida de las raíces 
del Flamenco, y algo de razón tendría, organizó en Granada con Manuel de 
Falla, el Concurso de Cante Jondo. Según las bases, sólo podían presentarse 
aficionados y sólo podían interpretar cantes serios. El jurado lo representó 
Antonio Chacón, prestigioso cantaor que se había formado en los cafés can-
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tantes. Los ganadores fueron “El Tenazas”, cantaor ya retirado de Morón, y un 
joven de Sevilla, Manuel Ortega que luego se hizo famoso con el nombre de 
“Manolo Caracol.”
	 Desde entonces muchos cantaores profesionales han dejado huella, 
tanto en España como en el extranjero. No les voy a ofrecer una lista exhaus-
tiva por falta de tiempo. Entre muchos surgen a mi memoria, Manuel Torre, 
Juan Breva, Pepe Marchena, Enrique Morente, Camarón de la Isla, y Naranji-
to de Triana.
	 El concurso tuvo algo de eco por el renombre de los organizadores. 
Pero demostró lo que no habían entendido Lorca y Falla, que era que el Fla-
menco ya se había profesionalizado. Ya existían figuras del cante que recorrían 
los escenarios, ejecutando una amplia gama de palos y variaciones, incluso los 
cantes jondos tradicionales.
	 Al principio de la dictadura Franquista, los dirigentes, al eligir una 
ideología nacionalista, no se fíaban del género que se identificaba con una 
región en particular. Pero pronto llegaron a la conclusión de que se trataba 
de una manifestación folclórica sin motivo político. En realidad el Flamenco 
no tardó en convertirse en un símbolo cultural nacional, igual que la tauro-
maquia. Estando yo estudiando en España en el año 1962, conocí a varios 
artistas flamencos que visitaban a Franco en el Pardo. Gracias al hecho de que 
las compañías viajaron por el mundo en los años 50 y 60, tuve la suerte de 
poder asistir a unos espectáculos memorables. Y los tablaos, descendientes de 
los Cafés Cantantes, gozaron de una gran popularidad en muchos puntos de 
España, especialmente en Madrid.
	 Las academias de baile fueron prosperando y formando a numerosos 
artistas. En cambio los guitarristas han aprendido con maestros que impartían 
clases particulares. En el caso del cante, el aficionado lo ha aprendido escu-
chando a los demás, en el entorno familiar y social.
	 Por miedo de aburrirles, he intentado ofrecerles una versión resumi-
da de la historia del tesoro cultural que hoy en día forma parte del riquísimo 
patrimonio de Andalucía. Pero espero sobre todo haber transmitido la esencia 
del tema.
	 Durante los últimos veinte años, el Flamenco que se ha presentado en 
los escenarios ha adoptado una tendencia más técnica que en el pasado. Las 
actuaciones son espectaculares pero a veces carecen de la inspiración personal 
que suscita una respuesta emocional por parte de los espectadores. La esencia 
se diluye. Hoy en día este género requiere una preparación técnica de alto 
nivel, especialmente en el caso del baile y del toque. El virtuosismo está de 
moda.
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	 Siendo testigo de la enseñanza del Flamenco en todas sus facetas, he 
podido apreciar a diario la complejidad de este género. La contribución de los 
artistas del pasado a los palos originales ha hecho que el repertorio flamenco 
sea gigantesco. El perfeccionamiento técnico en cada especialidad, la eclosión 
de la personalidad del individuo, y la imprescindible comunicación entre los 
ejecutantes son los temas básicos de nuestro sistema de enseñanza. Y por su-
puesto, el conocimiento histórico del desarrollo del arte flamenco, ausente de 
los programas de enseñanza de la mayoría de los centros de aprendizaje, es 
fundamental.
	 El Flamenco ha adquirido una personalidad fuerte e inconfundible. 
Pero al mismo tiempo no deja de ser un género frágil al que sus cánones no 
admiten desviaciones. Evoluciona gracias a la ingeniosa aportación del indi-
viduo dentro de un marco tradicional rígido. La introducción de elementos 
extraños destruye su identidad. Cualquier innovavión tiene que sonar a Fla-
menco. La evolución depende de la creatividad del artista: no puede provenir 
de una decisión intelectual sino de la inspiración del individuo.
	 Gracias a la riqueza de su música, a la originalidad de su baile, a 
la complejidad de su ejecución, a su contenido filosófico, así como a la in-
tensidad de comunicación emocional que lo caracteriza, el Flamenco ha ido 
captando afionados por muchos rincones de la tierra. Ha generado estudios 
por antropólogos, filósofos, y musicólogos de muchas nacionalidades. Ha se-
ducido a músicos especializados en otros géneros, tanto en el ámbito clásico 
como en el entorno del jazz. Está claro que el Flamenco es un arte universal.


