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1. INTRODUCCION

En el presente trabajo, vamos a analizar los palos del flamenco desde el punto de
vista formal en el baile, una de las tres disciplinas reconocidas en el flamenco. El objeto
de estudio se relaciona con los palos bailables que contienen cante y guitarra. Por lo
tanto, quedan excluidos los que no contienen estos elementos como la farruca sin cante,

el zapateado y los de la familia de las tonds —martinetes, etc.—.

En cuanto a los datos recogidos y los elementos encontrados en comun,
podremos delimitar varias secciones que nos dardn una mayor comprension de cémo
afronta un artista bailaor o guitarrista un baile, siempre en un contexto de baile unico
entendido desde la ortodoxia clasica. Esto no supone infravalorar la propia
improvisacion o creacion del artista con el estilo de baile que aborda. Con los elementos
comunes y aplicables a todos, el baile de la actualidad responde a una forma, lo cual no
quiere decir que no sea modificable en funcidon de la expresion a transmitir. Del mismo
modo, dichas divisiones pueden, en ocasiones, superponerse o entrelazarse, de modo

que pueden llevar a confusion en cuanto a la forma se refiere.

Ademas de todo esto, el bailaor, con sus recursos técnico-expresivos, tiene las
herramientas propias para coreografiar cada estilo de baile concreto —escobillas,
llamadas, remates, salidas, cierres, falsetas, subidas...—, incluso el lenguaje no verbal y
verbal —como los jaleos—, se dan cita junto con la musica de la voz y la guitarra en tipo

de baile al cual hacen referencia.

Por otra parte, delimitar, seccionar y poner estructura basica comun nos dard una
mayor comprension y un fundamento para el propio andlisis y disfrute de esta expresion
artistica y mayor conocimiento de la estructura general del baile y, por lo tanto, una

herramienta al profesional, como sucede en el caso del guitarrista, cantaor, palmero...

En estos casos, la teoria siempre ha ido detras de la practica, con lo que en este
estudio comparativo podemos establecer o intentar establecer pautas o cdnones comunes

a todos los bailes.



2. MARCO TEORICO

2.1. SITUACION ANTES DEL FLAMENCO

Desde la época romana, tenemos constancia de bailarinas andaluzas de gran

importancia, sobre todo gaditanas.

Encontramos aqui periodos de mayor o menor esplendor influidos por las
invasiones que sufrié la peninsula, que ademas dejaron elementos que absorbieron para

la ejecucion de su arte, demandando para celebraciones e incluso actos de veneracion.

Desde muy temprano, se conoce de la existencia de las “Pandas de Verdiales”,
presentes en dias senalados de festividad en Malaga y en la zona de la de Axarquia.
Todos estos bailes convivian con las llamadas “Danzas del vientre”, denominadas asi
por su estilo sinuoso, sensualidad y, por supuesto, movimientos bruscos de los musculos
del vientre. Estos bailes eran mds tipicos en palacios y reuniones privadas o como

adoracion a la diosa de la fertilidad, de ahi que el vientre reabriera este tratamiento.

Muchas danzas se vieron sometidas a la censura, tanto de islamistas como de
catolicos, y pocas o ninguna noticia tenemos de ellas. Una de estas, que perdurd en esta
época, fue la zambra, sinénimo de fiesta, que también se usaria para denominar al
conjunto de musicos y danzantes. Cuando se producian de noche se denominaban
“leilas”. Se ejecutaban al son de la guitarra morisca, la vihuela, las flautas, la darbuka y
otros instrumentos. Por algunos dibujos y descripciones, podemos intuir que se

efectuaba en parejas.

A finales del siglo XVI y principios del XVII, podemos datar que oficialmente
no habia moriscos, pero en realidad no era asi, ya que muchos consiguieron eludir la

expulsion haciéndose pasar por gitanos y otros reconvertidos.

Este fue el inicio de una convivencia de moriscos y gitanos que dio fruto en el
campo de la danza debido al mestizaje e influencias en ambas direcciones. En esta
¢poca y durante el siglo XVII, se empiezan a poner los cimientos del baile,
codificandose pasos y movimientos que después constituirian la base del futuro baile
flamenco, ya que en ese tiempo es donde los bailes populares suben al escenario,
tomando partido en los entremeses y garantizando asi el éxito de todo tipo de comedias

y espectaculos teatrales.



Muchos fueron los bailes populares introducidos en los teatros, causando mas

furor los nacidos en Andalucia.

2.2. BAILES Y ESTILOS PREFLAMENCOS

2.2.1. Seguidilla

La seguidilla, una de las tonadas mas populares del repertorio de cantes y bailes
folcloricos, fue el prototipo de bailes alegres. Sin ser andaluza de nacimiento, las
primeras son de la Mancha. Se las conoci6 asi por su ejecucion: series de varias coplas
seguidas, consecutivas. Esto nos puede dar una idea de forma en la danza: se bailan el

numero de coplas establecidas, pero poco mas.

Ademas, eran acompafiadas por los palillos o por cualquier elemento de

percusion. Cuando se llevaron al escenario, se utilizaban para amenizar los entremeses.

Las seguidillas fueron fuente de inspiracion para pasos y mudanzas para crear

otras danzas.

Pocas son, sin embargo, las descripciones que nos han llegado de la forma de
bailarlas. Solo algunos calificativos las llaman alegres o definen sus mudanzas como
bizarros y apenas algunas acotaciones en las que se indican algunas en las evoluciones

que los bailarines habrian de ejecutar durante su interpretacion.

Por algunas descripciones, la forma de ejecutarlas procedia a bailar las coplas
solamente, y entre copla y copla, la pareja esperaba en formacion de baile aguardando la
siguiente copla. Podemos encuadrarla, pues, como una danza ‘“seccional”, como
demuestran las descripciones de Don Preciso en 1799. Nos las describe con un ritornelo
o preludio de musica, continuando una entonacion de la voz, seguida de un verso si es
manchegas o dos si es bolera, de cada copla, afiadiendo un pasacalle de guitarra, donde
comienza la pareja a danzar al cuarto compds, actuando por espacio de los nueve
compases siguientes. Concluye pues la primera parte. La guitarra continia el pasacalle,
dando lugar a un paseo de los danzantes, para iniciar la segunda parte, de igual
tratamiento que la primera. Al termino de la segunda, el proceso se repite para dar pie a
la tercera y ultima. En todas las coplas, el fin de la danza coincide con el final de la

copla con los bailarines estaticos, venidos de una de una forma brusca: el bien parado.



Estas tuvieron gran aceptacion y perduraron en el tiempo. Estas primitivas

seguidillas darian pie a otras mas elaboradas: las seguidillas boleras.

2.2.2. Jacaras

Hubo mas bailes ligados a los romances, como las jacaras, donde primaba lo
gracioso y popular. Desgraciadamente, no encontramos descripcion alguna de estos
bailes. Mas adelante, estos bailes formarian parte del repertorio de la Escuela Bolera, ya

de una forma mas evolucionada y académica (Navarro, 2008).

Dignos de mencion en este ambiente de danzas que enriquecen lo teatral a través

de lo popular fueron la montoya, la tarraga y capona.

2.2.3. Negros

También conviven en el tiempo los bailes de negros, con ritmos afroamericanos:

zarabanda, chacona y zarambeque.

Desde el siglo XV no cesan de llegar influencias de los esclavos. En principio,
sus bailes son rituales, religiosos y con el paso del tiempo fueron perdiendo ese caracter,
para convertirse en fiesta popular. Las descripciones estdn muy centradas en los
movimientos lascivos e incluso “sexuales” de los danzantes, pero no en cuanto a su

ejecucion en conjunto.

El comercio con América y sus colonias fue el transmisor de estas danzas. Se

produjo, pues, un tridngulo que conecté Europa, América y Africa.

Al llegar a los escenarios y habiendo pasado antes por la censura, estos bailes en
compas binario, muy parecidos entre si, se entremezclardn con la cultura andaluza,
adoptando y transformando los movimientos, que ahora mostrarda como propios.

Tenemos noticias del guineo (Guinea), la zarabanda y la chacona (el Caribe).

La zarabanda, tachada de lasciva e incluso de demoniaca, ve declinar su
popularidad, dando lugar a otra zarabanda, mas académica y menos “violenta”. Esta fue
la que se extendid fuera de Espafia. La zarabanda fue atrevida, pero mas aun lo fue la

chacona, muy parecida en pasos y en danzas. Esta también acabaria modificandose y



adaptandose al gusto europeo.

Ya bien entrado el siglo XVIII, procedente de las Indias, encontramos el
zarambeque y el zumbé, que sera prototipo de este tipo de danzas, con Ia
“domesticacion” consumada de los estilos americanos. Este era definido como alegre y

bullicioso.

2.2.4. Gitanos

La llegada de los gitanos a partir de 1425 aproximadamente fue determinante.
Con ocupaciones enfocadas al arte y al comercio, formaban cuadrillas de familiares,
reuniendo a diferentes generaciones, mostrando sus danzas tonadas y pidiendo

remuneracion en la calle.

Se trataba de bailes con castafiuelas, guitarras y tamboriles, mezclando ademas

todo tipo de mudanzas zapateando.

En sus bailes siempre encontramos parte del repertorio que hacian los espanoles
romances y seguidillas en primera instancia, mientras que mas adelante apareceran
zarabandas y chaconas. En su baile, destacaban el zapateado y las bailaoras gitanas.
Reconocidas son las directoras de cuadrilla Catalina Almoguera, La Jimena, La Flaca y
Tio Gregorio. Estas gitanas estaba ya fundiendo formas interpretativas raciales con
movimientos del repertorio popular espafiol. Se estaban codificando lo que en un futuro

serian las escobillas flamencas.

Las seguidillas siempre formaron parte del repertorio gitano hasta el punto de
denominarlas seguidillas gitanas. En esencia, no diferian mucho de de las castellanas,
salvo en su forma de concepcion en cuanto al repertorio utilizado o la utilizacion del
taconeo, que era una forma de imprimir una personalidad a la seguidilla o, mas bien,
una apropiacion de la misma, dentro del circulo de fusiones por las que pasaron las

danzas en la antigiiedad.



2.2.5. El Fandango (s. XVIII)

Fue un baile que caus6 verdadero furor en todo el siglo XVIII, bailado por todo

tipo de personas: gitanos, clases altas, comicos, etc.

Segun documentos de los siglos XVI y XVII, su procedencia podemos verla en
ese baile de negros, calificado de indiano, como confirma un escrito del Mayor W.

Dalrymple.

Todas las descripciones de este baile destacan por la indecencia e inmoralidad de
sus movimientos, que también en los escenarios fueron ejecutados por los comicos de

igual caracter.

En la gran mayoria de descripciones sobre sus coreografias y acompafiamiento,
se mencionan los pitos, castafiuelas y zapateados. Cierto es que no ayuden en gran
medida, una vision formal del fandango de principio a fin y se entienda la danza solo en
las letras cantadas, mientras que entre letra y letra los bailarines esperan para seguir

danzando.

A final del siglo XVIII, el fandango es ya un baile codificado, con reglas sélidas,
como nos deja ver en 1799 Juan A. de Iza Zamacola “Don Preciso”, en su coleccion de
las mejores coplas de seguidillas, tiranas y polos que se han compuestos para guitarra y
que nos facilitan el posible creador de su coreografia definitiva don Pedro de la

Rosa,que no dista mucho de la forma seccional.

El fandango en los teatros lo encontramos en los entremeses. Intérpretes de gran
reconocimiento fueron Maria Solis, Antonia Nidi, Jos¢ Gabaldén y José Gonzalez, que
traspaso fronteras y logré influir en danzas venidas de Francia como el minué. Fue en
decadencia hasta casi quedar solo en el caracter folclorico, conservado en Huelva y

algunos pueblos de los montes malaguefios.

2.2.6. Zorongo

El zorongo es un baile identificado en su origen con las danzas de negros que
tuvo su paso y evolucion por el filtro de lo andaluz, aflamencandose en el tiempo. Gran
nimero de testimonios nos delatan su procedencia y también su ejecucion del pueblo

gitano, que interpretaron en su repertorio y nos da muestra de su “no estructura”, que se



cefifa tan solo a las letras, sin una forma clara, que en los escrito de Davillier

encontramos relaciones con otros bailes como los jaleos de Jerez.

En los teatros, el zorongo apareci6 a final del siglo XVIII y fue introducido en el
repertorio de grandes compaiiias de la época. A principios del siglo XX, alcanz6 gran
prestigio gracias a interpretaciones de grandes figuras como La Argentina y
Encarnacion Lopez “La Argentinita”, que cantd y grabd en 1931 con letras de Garcia

Lorca. Rosario y Antonio lo recrean en 1962 con melodias propias.

2.2.7. Bolero

En el siglo XVIII asistimos al nacimiento del bolero. Muchos maestros
académicos de danza, con el afan de introducir nuevos niimeros en los repertorios de los
teatros utilizan parte o gran parte del repertorio popular. Principalmente, se basan en la

seguidilla.

Aqui encontramos escritos de la época donde bautizan el bolero como el “hijo de
la seguidilla” debido a la poca diferenciacion entre uno y otro. Suele atribuirse la
invencion del bolero al manchego Sebastidan Cerezo, aunque otros autores como “Don

Preciso” se lo atribuye a Antoén Bolide.

Fueron muchos los maestros que comenzaron este camino, afiadiendo pasos y
movimientos. Estébanez Calderon hace referencia a ellos: taconeo, avance, retirada,
paso marcial, puntas, vuelta perdida, matalarafia, etc., y menciona a quienes aportaron
parte de las mudanzas mas dificiles como Eusebio Morales con su vuelta de pecho,

Perete el de Ceuta con su pasuré, o el Ventero con su laberinto de pies, entre otros.

El bailarin Requejo en 1800, como ya hiciese Cerezo, depura atin mas el bolero,
haciéndolo mas sosegado y desechando los pasos y las formas mdas violentas. La
codificacion definitiva viene con el Tratado de Antonio Cairdon (1820). Describiéndolas
como tres partes o coplas y en cada una terminando con el bien parado. Divide cada
copla en tres partes,a su vez, habiendo dos mudanzas de la pareja, llamadas pasadas.
Continla con una amplia descripcion coreografica de mudanzas sencillas, dobles,

braceos,etc, que dan su codificacion definitiva en la época.

Con este tratado tenemos las primeras nociones en el baile en cuanto a su

estructura general y el concepto bien parado que es el antecesor del desplante flamenco.
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Importantes escritos y descripciones encontramos sobre su majestuosidad y estilo de
baile que en pos de su estructura general como los de Charles Davillier y Richard Ford,

por citar algunos.

Las seguidillas boleras fueron una variacion de las seguidillas manchegas
formando gran parte de los pasos del bolero, hasta el punto de que la diferencia era
minima. Del bolero en si, toler6 mas la improvisacion, mientras que las seguidillas
fueron mucho mas fijadas. Su nacimiento se sitlla en Murcia, con pasos caracteristicos

como atabalillos, paseos, campanelas y embotados.

El bolero, ademéas de definir a los bailarines, dio nombre a un tipo de escuela de
danza: la Escuela Bolera. Dicha escuela ha conservado a lo largo de los afios los pasos y
mudanzas de ese repertorio hasta nuestros dias, llevando a los escenarios bailes que
parten de lo popular: jaleo de la Curra, jaleo de Jerez, fandangos, boleros, seguidillas

boleras, panaderos, el vito y un largo etcétera.

2.2.8. El Polo

A finales del siglo XVIII se empiezan a ver los primeros cantes que llamamos

“flamencos”, conviviendo el aire tragico del cante con el aire jubiloso del baile.

Hay una gran variedad de estilos de polos mas airosos y alegres, como el
jaleador, mas dramaticos como el polo agitanado, pero el mas importante fue el del
“contrabandista”, llegando a los teatros y siendo representado un gran nimero de veces.
Interpretado por los “boleros/as” de la época, también se conocid y anuncidé como

“jaleo” o “caballito”, haciendo referencia a la letra.

Su apogeo llegd hasta 1850 aproximadamente, llegando al resto de Europa de la
mano de Madame Lefebre, quien lo incluyd en su repertorio junto al bolero
posiblemente fue la primera en llevarlo a los escenarios franceses. En reuniones
privadas, se cantaban otros polos como el que canta “El Barbero” y baila Candelaria y

Cirineo, mas alegre y con mas jubilo.

De Ia fusion del polo del contrabandista y el polo del Barbero y Candelaria y

Cirineo, naceria mas adelante el polo que llamamos flamenco.
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En el siglo XIX y por la Real Orden de 1799, se prohiben las representaciones a
actores, bailarines y cantantes extranjeros. Esto da pie a que las coreografias de las
nuevas compafias emergentes fueran dirigidas por espafioles y una profesionalizacion
de los boleros y boleras, con la gran mayoria del elenco de origen gaditano o andaluz,

salvo alguna excepcidn, y un repertorio mayoritariamente andaluz.

2.2.9. Guaracha

Uno de los estilos que enriquecen el baile flamenco es la guaracha. De gran
repercusion en Cuba y Sudamérica por descripciones como la de Alexander Laborde, lo
definen como un baile de caracter, acompafiado de la guitarra, destacandose la precision

con que los pies seguian el compas de la musica.

Definida en el Real Diccionario de la Real Academia como baile semejante al
zapateado, su atractivo reside en los pies, pues el cuerpo debia permanecer rigido y los

brazos inmoviles.

2.2.10. E1 Ol¢

Otro baile que ya estaba presente en las reuniones del pueblo era el “Olé”,
llevado al teatro por Luisa Cafiete, de la compafiia de Ana Sciomeri. Su “apogeo teatral”
llegaria por el afio 50, época en la que no suele faltar en los teatros sevillanos, ademas
de empezar a diversificarse sus coreografias, como el ol¢ de Cadiz, de la Esmeralda
Bujaque, de la Curra y Curra Macarena, aunque el olé a secas también se sigue

interpretando.

En descripciones como las de Richard Ford o Vassili Botkine, encontramos
puntos de coincidencia, haciendo gala de la ausencia de saltos, zapateados,
expresividad, juego de manos, aire melancolico y progresiva viveza en el compas, etc.
En fragmentos de Botkine encontramos puntos interesantes en torno a su estructura y
una pequena referencia, no del todo definitiva, pero con algun punto descriptivo
interesante, pero no diferenciandolo del resto de repertorio. Es decir, de forma seccional

o0 por coplas.

Las coreografias del olé se conservan gracias a los maestros boleros y podemos
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intuir que ese paso de tocar con el hombro el suelo inspird a las bailaoras del
Sacromonte para hacer su paso, echandose para atras e hincando la rodilla y dejando

caer el cuerpo, para tocar con la cabeza el suelo.

2.2.11. El jaleo

El jaleo se convertiria en uno de los bailes nacionales traspasando fronteras a
mitad del siglo XIX, probablemente heredero de los antiguos romances. Las primeras
noticias vienen comparadas con otro baile: el respingo, alld por el 1815

aproximadamente.

Pero de aquellos jaleos primitivos, el de mayor fama fue el de Jerez, que se
extendid por toda la masa popular y cosechd gran éxito, pues subid a los teatros
practicamente cubriendo todo el siglo XIX. Interpretado por grandes “boleros” del
momento, traspasd fronteras a mitad del siglo XIX, llegando incluso a América.
Exportado por Mariano Camprubi y Dolores Serrall, hacen que el éxito cosecha ponga

de moda “lo espafiol”.

De estos bailes nos llegan grandes descripciones de escritores/viajeros de la
época, pero sin descripcion formal al respecto. Mas referidas al tipo de movimiento, a la

provocacion y voluptuosidad de los movimientos de las bailarinas.

Lo que si podemos concluir es que el jaleo llevado al teatro reunia pasos de
ballet, bolero y otros procedentes del baile popular andaluz, que pronto formaria la

esencia del baile flamenco.

El jaleo de Cadiz inspir6 a los grandes maestros boleros, existiendo pocas

descripciones. Podemos pensar que era de gran similitud, si no igual que el de Jerez.

Los jaleos tuvieron muchas y grandes reelaboraciones vy distintas
denominaciones, como el bailado en la Zarzuela “El marqués de Caravaca”, y muchas
mas compafiias. Lo cierto es que el “jaleo teatral” convivid con el popular o con los

populares, siendo la esencia u origen del baile flamenco.
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2.2.12. La Cachucha

La cachucha era el nombre que se le daba a una pequefia embarcacion. Las
coplas que en Cadiz se empezaron a cantar utilizaban este nombre, gracias a que casi

todas incluian este nombre en ellas.

Fue un baile que convivid paralelo al jaleo, destacando su carécter y
extendiéndose rapidamente por Andalucia. Al igual que el jaleo, traspasé fronteras y fue
interpretado por grandes boleros como Dolores Serrall y Manolo Camprubi o el
napolitano Carlo Blasis, primer bailarin del Teatro real inglés y director de la Escuela de
Bailes de la Scala de Milan, que lo describe en su libro Manual completo de la danza
(en Paris, 1830). En la segunda mitad del siglo XIX, se tiene cada vez menos
informacion en cuanto a este baile, que pasa a formar parte del repertorio de Escuela

Bolera con el nombre de Boleras de cachucha.

2.2.13. El tango

A finales del siglo XVII, el tango lleg6 a Espana por la costa, siendo uno de esos
bailes de negros que no cesaban de llegar. Pronto se extendi6 su popularidad a todas las
clases sociales. Nacido en La Habana, se trata de un baile tipico de esclavos en compas
binario, que ocuparia un sitio en el repertorio del cante, causando fervor en Madrid o

Paris (Navarro, 2008).

En breve, el baile adoptd el cante para su ejecucion y ya en ese momento era
concebido o asociado al repertorio popular andaluz, interpretdndose en cualquier

reunion popular por los mismos integrantes de la misma o en los teatros.

Como ejemplo de lo que sucedia con todo lo llegado a Espafia y con lo
extranjero, tenemos un escrito de Rafael Marin, ya en el siglo XX, en su Método de
guitarra (flamenca). Hubo menciones pocas y no muy descriptivas sobre los tangos

gitanos, mas indecentes y los de los vecindarios, pero no hay una delimitacion clara.

2.2.14. 6 de marzo de 1853

Este dia entran en el escenario del Teatro Hércules de Sevilla bailes populares en

estado puro y en version gitana, como el jaleo gitano de Miracielos y el otro zapateado
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de “El Jerezano”.

El jaleo gitano no habia pasado el filtro de los maestros boleros y, por lo tanto, se
asemejaria mucho al popular, posiblemente estemos hablando incluso del antecesor del

baile por solea.

El zapateado de “El Jerezano” no era otro que un baile donde primaba la guasa, a
compas por supuesto, evocando lances taurinos, conociéndose también como “El
torito”. Fue especialmente popular en Cadiz, destacando en su ejecucion Antonio

Requena. No obstante, quien lo hace definitivamente flamenco es “El Raspao”.

2.3. ACADEMIAS DE BAILE

En los ultimos afios de la década de los 40 del siglo XIX, comienzan a realizarse
ensayos publicos en las academias de baile, por demanda del ptiblico y como una nueva

fuente de ingresos, siendo la mayoria del ptblico extranjero.

Estos acontecimientos darian pie a compartir escenario a los gitanos junto a los
boleros, influencidandose unos con otros y dando como resultado las bases del que poco

después seria el baile flamenco.

La primera academia que comenzo con estos ensayos fue la de don Miguel
Barrera en 1845, seguida de la de su hermano don Manuel Barrera. Hubo muchas mas,
pero destacan como las mejores, rivalizando por ello el Salon “El recreo” y el Salén
Oriente. Aqui se daba una proximidad de los bailarines al publico mucho mayor, cosa
que en un teatro era impensable, con un programa de “bailes andaluces” llegando a 19
diferentes. Asi, cada vez se iban alejando mas del teatro y acomodandose en este tipo de

establecimientos.

El repertorio ofrecido eran los llamado bailes nacionales, bailes de palillos,
bailes andaluces o de carécter, que incluian: las seguidillas manchegas o mollares,
bolero, boleras robadas, jacara, ol¢ de la Curra, olé de la Esperanza, jaleo de Jerez,

boleras del jaleo, rondena, gallegada, madrilefas y jota aragonesa y valenciana.

Completaban con bailes que las zarzuelas hacian populares como el polo del
contrabandista, el jaleo de la Macarena o el bolero del Tio Caniyitas, ademas de

creaciones coreograficas como la “Linde Jerezana”, la malaguena, el torero, etc.,
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interpretadas en los teatros.

No era raro ver anunciados bailes de otras procedencias como el tango de negros
o la tarantela napolitana. Junto a ellos se ofrecian bailes de jaleos, entre los que se
incluian a veces El Vito, Panaderos y Jaleo de Cadiz. Ya acompanados de cante y

guitarra podemos indicar que esta etapa es la génesis del baile flamenco.

El Vito fue uno de los bailes mas populares, tratindose de un baile para mujer
sola, que se realizaba encima de una mesa, al gusto de los aficionados. Requeria sobre
todo gracia y picardia y solia acompafiarse con una pandereta o con un sombrero. Las

coreografias emulaban los lances de lidia de un toro.

Los Panaderos, al parecer, provienen del zapateado de Cadiz y se baildo en
Sevilla seglin la descripcion de Davillier. Los que han llegado a nosotros, conservados
por la escuela bolera, recuerdan en sus evoluciones a las seguidillas boleras, pero
apuntan pasos que hoy por hoy se suelen incluir en el baile por bulerias, como son
tipicas “carretillas”. Una de las mudanzas tipicas fue llamada tiempo de panaderos y

fue descrito por el maestro Jos¢ Otero, de gran relevancia en sus escritos y ensefianzas.

Los panaderos de aquella época distan mucho, segiin Otero, de los llamados “a
lo flamenco”. Serian, pues, mucho mas popular y desenfadado, mas espontaneo. Una de
las versiones que hizo olvidar a las demas fue la de Cadiz, denominada “juguetillo” y

que hoy llamamos ALEGRIAS.

En un principio, en las academias de baile se realizaban los “ensayos publicos”
por los boleros y discipulos de los directores de estas. Progresivamente y aprovechando
el entusiasmo del publico por lo gitano, se fueron introduciendo como reclamo bailaoras
gitanas, anunciandolo en sus gacetas periddicas. Esta decision, claro estd, tenia una

vision comercial y de atraccion al publico.

La expectacion por “lo gitano” traspasé las fronteras andaluzas y espaiolas.
Entra, pues, a las academias un baile menos técnico, mas fresco, temperamental y
espontaneos, con una gran aceptacion. Tanto fue asi que los jaleos acompanados de

cante y guitarra eran los elegidos para cerrar el espectaculo.

Los jaleos, sin embargo, no fueron patrimonio exclusivo de los gitanos, ya que
grandes boleras lo realizaron, como es el caso de Amparo Alvarez la Campanera, Josefa

Moreno, Dolores Olier y un sin fin de boleras.
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Ya hacia 1860, habia nacido el primer baile flamenco: el jaleo. La gestacion mas
o menos duraria mas de una década entre 1850 y 1860, aproximadamente, siendo el
fruto de la fusion entre lo gitano y lo académico. Si bien los gitanos se fijaron en los
boleros, duplicando (un poco) sus movimientos y adoptando mas técnica, los boleros

adoptaron mas viveza y frescura, mas brio y caracter.

Estamos, pues, ante un baile que se practico hasta ya entrado el siglo XX y

donde la buleria recogeria su testigo.

2.4. BAILES ESCENICOS

Durante los intermedios y cierres de las funciones teatrales, los bailes nacionales
se encargan de deleitar al publico, especialmente los boleros con un sin fin de versiones
y nombres como: boleras de El Tio Caniyitas, boleras robadas, boleras de la tirana, etc.
También ocupaban su espacio el fandango, la cachucha, el olé, el olé de la Curra, los
jaleos de Jerez, los jaleos andaluces, el vito, los panaderos, el polo del contrabandista,

etc.

Poco a poco, van apareciendo coreografias que se suman al repertorio como la
petenera gaditana o la guajira, que mas adelante formarian parte del repertorio

flamenco.

2.4.1. Bailes en un acto

Se empiezan a estrenar ya las primeras obras de baile, agrupando diversos estilos
de estos y desarrollando temas determinados. Hay que destacar los que incluyen el
término flamenco: La flamenca (1856), La boda flamenca (1862), Un baile flamenco
(1865) y Una fiesta flamenca (1866). Su esquema era sencillo, con introduccion de dos
o tres nimeros de la primera pareja de baile, donde intervenian los demas integrantes
del cuerpo de bailes en momentos determinados y un gran numero final interviniendo

todos al mismo tiempo. Uno de los mas destacados en estos montajes era la solea.
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2.5. FORMACION DE ESTILOS. “PALOS”

Hacia los 70 del siglo XIX se empiezan a sentar las bases de los “palos
flamencos” ya identificados como tales. Asi, la soled, proveniente de los jaleos, pasa a
formar parte de los espectaculos y es muy comun verlas anunciadas en las gacetillas de

los teatros y salones de baile.

Sin embargo, difieren mucho de los jaleos del pueblo andaluz. Asi, los
juguetillos siempre asociados en estos actos y lo popular serdn la base de las primitivas

alegrias.

2.5.1. Cafés de cante

Los cafés cantantes empiezan a dar al flamenco un nuevo espacio y nuevas
posibilidades, extendiéndose por toda la geografia espaiola, siendo la versidon espafiola
de los cafés cantantes franceses alrededor de 1800 y llegando al principio del siglo XIX,

con un gran fervor en el publico.

En estos cafés de cante el flamenco se solidificard como arte, codificando y
cristalizando en los primeros estilos puramente flamencos. Su plblico era muy popular,
dando lugar, desgraciadamente, a muchas noticias de sucesos. Los cafés cantantes
tuvieron un tiempo de gloria, con mayores y menores tiempos de bonanza, siendo
dignos de mencién los de Silverio y el Burrero. Otros, tenian menos continuidad,
aunque, en definitiva, estos espacios dieron posibilidad de profesionalizarse a los

artistas.

A finales del siglo XIX, el repertorio de los bailes se reducia a alegrias, soleares,
tangos y zapateados, con una duracién mucho menor que en la actualidad. Habia una

diferenciacion muy nitida entre el hombre y la mujer.

Asi, la mujer buscaba mas el movimiento de brazos, cintura, la gracia en su
figura y expresividad, mientras que el hombre era mas sobrio de figura, mas erguido y

concentrando su baile en el virtuosismo de cintura hacia abajo (pies) en los zapateados.

En este periodo, las alegrias serian el estilo de baile por excelencia en los
tablaos, con mayor protagonismo que la soled, debido a su mayor jubilo y por ser mas

airoso, ritmico, frente a lo profundo, jondo e introvertido de la solea.
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Los tangos también formaron parte del repertorio de los cafés cantantes. Las
peteneras también empezaron a realizarse a finales del siglo XIX y principios del XX.

El zapateado era mas del género masculino.

En los afios de los cafés cantantes, aunque el baile flamenco se va diferenciando
cada vez mas, los bailes de escuela bolera conviven con los flamencos. Lo corriente es
que los bailaores y bailaoras dominaran el repertorio de ambos, incluso incluyéndolo en

el repertorio del café cantante.

2.5.2. Granada

Granada tuvo sus cafés de cante, como todas las demas capitales. Sin embargo,
lo distinto de su flamenco fueron las zambras. En ellas, los gitanos hicieron flamencos
bailes de muy distintos origenes y precedencias, organizando sus espectaculos de forma

mas o0 menos regular en sus propias cuevas del Sacromonte.

Eran cuadrillas con numero indeterminado de bailaores y bailaoras acompafiados
de guitarras y panderos, con un jefe de cuadrilla, normalmente el patriarca de la familia
gitana. En estas zambras eran organizados sus espectadculos para contentar a una gran

diversidad de publico y fueron el germen de una forma muy particular de flamenco.

La primera zambra de la que se conocen noticias fue la de Maria Gracia Cortés
Campos “La Golondrina” (1870, aproximadamente), que encandilé a la mismisima

Argentina. No seria la Uinica y le sucedieron muchas mas, con mayor o menor éxito.

Las mujeres solian ser mas polifacéticas, danzando y cantando, mientras que el
hombre era mas especialista: bailaba, cantaba o tocaba la guitarra, conjugando rara vez

ambas facetas.

Tal relevancia tuvieron estas zambras que un grupo de ellas fueron llevadas a la

Exposicion Universal de Paris en 1889.

En el afio 1900, fueron los Amaya los elegidos para la Exposicion de Paris y

obtendrian una medalla de oro, yendo posteriormente a Buenos Aires y a Rio de Janeiro.

Del repertorio de las zambras de finales del siglo XIX eran toda una amalgama
de estilos entre lo folclorico y lo flamenco. Aqui se hacian los palos de moda de la

época, igual que en los cafés (fandangos, bulerias, jotas), ademas de cachuchas
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casamiento gitano, la mosca o los tangos de “Grana”.

La cachucha o perdon de la novia, era una representacion ritual de una boda
gitana. Describe el momento en el que el novio pide perdon a la familia de la novia por

haberla raptado.

Encontramos una descripciones de la cachucha que nos da pie a pensar, como la
mayoria de los palos hasta la fecha, que el baile en su forma estructural se ejecuta de

forma seccional, por coplas o por estribillos.

Tratando el ntmero indeterminado de coplas de manera deferente a los
estribillos, entre copla y copla no podemos determinar con exactitud sus pasos o
mudanzas o escobillas incluso. Es muy aventurado afirmar qué hacian los bailaores y
bailaoras en esos compases de espera, si los habia. También podemos llegar a la
conclusion de que en esos espacios dan lugar en el futuro (nuestro presente) a
necesidades improvisatorias que daran lugar a rellenar de escobillas, pasos, mudanzas,

falsetas en pro de un mayor empaque o unidad formal del conjunto de bailes en si.

La arbold o albored representa la prueba de pureza de la novia. Muchos gitanos
no ven bien que los castellanos lo presencien o sepan como transcurre. Pero no menos
cierto es que es muy caracteristico de los bailes y espectaculos de los gitanos al publico.
Se baila en compas ternario y coplas muy peculiares y caracteristicas, que solo se

escucharon en este palo.
La mosca, representa el ritual de la boda consta de dos partes:

-En la primera parte, se colocan frente a frente al menos dos parejas de mujeres.
En algunos pasos donde mas caracteristicos, consiste en levantar una pierna, con fuerza,

para girar después en sentido contrario, volviéndolo a repetir con una y otra pierna.

-En la segunda, forman todas un circulo, girando jaleando y repitiendo el
estribillo (mosca) al mismo tiempo, cada 4 pasos levantan la pierna y con la misma

mano golpean el delantal. Con la mano izquierda, llevan cogida la punta del delantal.

Se termina cuando una de ellas ocupa el centro del circulo, con movimientos

enérgicos “del vientre” con la tltima copla.
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2.5.3. Las zambras

Eran el palo mas identificado como flamenco, con muchas reminiscencias
orientales en sus pasos, que contenian todo lo caracteristico (taconeos, desplantes,

cierres, etc.).

Contenian en si un gran nimero de estilos de tangos a ritmo muy lento, como los
merengazos o el petaco, siendo el merengazo mas vivo y alegre. Su estructura consta de
seis frases cadenciales en cada copla. Sin embargo, los mas identificados con Granada

de los “tangos del camino™.

Otros bailes interpretados son los llamados fandangos del Albaicin, folclorico en

caracteristicas y muy similares a los de su época.

2.6. SIGLO XX

Ya en el siglo XX, el baile flamenco se constituye como elemento artistico
diferenciado como una disciplina propia perteneciente a un arte que también vio como
el cante se instaur6 como elemento propio, unico, independizandose del propio baile,

aunque nunca perderia su relacion en los escenarios.

Aun con un repertorio muy corto al principio de siglo, a lo largo del mismo las
inquietudes creativas llevadas a cabo por los maestros de la época, lo que dio lugar a

una expansion del mismo.

El maestro Jos¢ Otero nos muestra con sus palabras la actividad e intencioén de

los artistas de la época: “hoy estd de moda ponerle baile a todos los cantes flamencos™.

Los cafés de cante que podriamos decir en esta etapa de la historia flamenca son
los antecesores y origenes, ademas del “laboratorio” para los bailes, de los tablaos
flamencos que en la actualidad siguen dando cobijo y trabajo a cientos (o miles) de

artistas en Espafia, e incluso en el extranjero en la actualidad.

Asi, estos lugares ya no serian sitios poco recomendables, pasando a ser mas
seguros y dignos. Aunque el cante, ya independizado, es el gran reclamo, el baile no lo
es menos. Destacan a principios de siglo el Café Novedades de Sevilla, el Café de

Marina en Madrid y el Café Cantante Villa Rosa en Barcelona.
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De la importancia de los tablaos, donde grandes artistas crean y experimentan
cosas nuevas, podemos mirar en la vida de Faico y su relacion con la Farruca y el

Garrotin, segun apunta Jos¢ Otero.

Faico enriquece el repertorio, basado casi en exclusiva en sus alegrias y tangos,
cuyos movimientos le sirvieron de base para estos nuevos palos, cosechando un gran
¢xito en Espafia y fuera de ella. Idénticos conciertos realizé en Barcelona, el Colmao, la
Feria en Paris, la compaiia de la Argentina en 1914, el Teatro Ode6n de Buenos Aires...

Murid en Madrid en 1938.

La farruca sirvio de inspiracion a muchos bailaores y se instalé como un palo
mas. Su garrotin también sirvié de modelo, llegando muchos a atribuirse su creacion

como Lazaro el Negro o Dora la Gitana.

-Francisco Leon “Frasquillo” nacié en Sevilla en 1898. Fue otro consumado
maestro del baile a partir de 1920, dando a conocer y colocando como categoria artistica
a la buleria, un baile de fiesta hijo de jaleos, méas dado a reuniones y juergas. Se inicid
en los salones sevillanos y pronto recorrié Espafia con mas de una compania y en el

extranjero de la mano de La Argentina. Muri6 en 1940.

Estampio fue un gran bailaor, como decian en la época del baile de hombre. De

Jerez, su aportacion personal al baile fue inmejorable y muy extensa y reconocida.

Por su pasado novillero y su creacion del baile del picaro tiene este apodo.
Ligado siempre a los cafés de cante, llega al teatro junto a Diaghilev en varias ciudades
europeas. Abrid su academia en Madrid, demostrando en este campo ser un adelantado a

su tiempo.

Fue el primero en utilizar un método sistematico y rigurosa basado en el
escalonamiento del grado de dificultad en la técnica y destacd principalmente por

alegrias.

-Juana “La Macarrona” fue un referente en los tablaos de la época. Ya con 8 afios
bailaba en el Salén Recreo de Franconetti. Recorreria varios tablaos por Espana a lo

largo de su carrera, siendo pareja de Antonio Ramirez. Participa en el primer concurso
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de Granada de 1922, en los actos del mismo, de modo que Diaghilev filma sus bailes.
Monta su academia de baile después de innumerables éxitos, bailando todos los estilos

flamencos del repertorio en su dia y siendo una maestra por alegrias, tangos y solea.

Rivalizara en su tiempo con la Malena (ambas de Jerez), compartiendo tablao y
cartel con La Macarrona en varias ciudades. Presentd ademds su propio espectaculo:
“Malena y sus gitanos”. Entre La Macarrona y la Malena se disputaria quién era la reina

del baile, en el gran debate de los aficionados, existiendo una division total.

Dignos de mencion son el baile de mujer de La Tanguerita, la Gabrielita, Juana y

Luisa Junquera.

2.6.1. Guajira

Probablemente en esta época, a primeros del siglo XX o incluso antes, se
introdujese la guajira en el repertorio flamenco, posiblemente con Maria Lopez a finales

del siglo XIX, segun las palabras del maestro Otero.

2.7.  BALLET FLAMENCO

Ya en el siglo XX, Espafia era menos flamenca que antafio. Los cafés cantantes
no pasaban por su mejor momento. Unos estaban cerrados por la autoridad gobernativa
y otros cambiarian su nombre y especticulo, adaptindose al gusto de la sociedad,
arrinconando al flamenco en los espectaculos llamados “variedades”, donde todo tenia

cabida. El café sobrevive en el reservado y el baile no tiene un futuro muy esperanzador.

Sin embargo, con el estreno en 1915 de “El amor brujo” de Falla y Pastora
Imperio, es el punto de partida para que el baile flamenco entre en una faceta teatral e

interpretativa jamas vista y que marcara todo el siglo y el futuro del baile flamenco.

Incluida como “fin de fiesta” del cierre de la sesion teatral, en el Teatro Jara,
como complemento de las funciones, fue lo que mayor éxito tuvo y, por tanto,
revitalizaria lo flamenco en un marco mucho mejor mirado y valorado que los cafés

cantantes.

Con esta representacion de Falla y Pastora Imperio, vemos el inicio del Ballet
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Flamenco. Para Falla, no hubiera sido la composicion igual de no haber estado Pastora
en el proyecto, que era hija de la gran bailaora “La Mejorana”, nacida en Sevilla (13-04-

1885).

De una repercusion grandisima, esta artista recorreria los salones espafioles,
derrochando su arte y por supuesto el extranjero, como denotan sus viajes a La Habana

0 a México.

De los tablaos al teatro, Pastora representa la introduccion y fusion del baile
flamenco con la musica clésica de Falla, un camino que dotaria de mucha riqueza al

baile flamenco y al espectaculo en si.

Rodo peliculas, participd en todo tipo de espectaculos y era un gran reclamo
para el publico, hasta su retirada de los teatros y su vuelta a los tablaos de la época,

aunque esporadicamente participara con la compaiiia de Pilar Lopez.

Abre el Duende, su propio tablao en Madrid con grandes reconocimientos hacia

su persona. Fallece en Madrid en 1979.

2.8. ARTISTAS INFLUYENTES
Entre ellos, vamos a destacar los siguientes:

-Diaguilev. Aprovechando “El Amor Brujo”, Sergei Diaghilev en su amor por el
arte y lo exdtico, da la oportunidad al baile flamenco y a la musica de Falla para
asomarse a los escenarios mas prestigiosos del mundo. Asi, estrena “El Tricornio” y

“Cuadro Flamenco”.

-La Argentina. Se asomo a los nuevos horizontes del baile flamenco,
representando el afianzamiento de su recorrido y dejando el camino marcado para sus

futuras generaciones.

-Antonia Mercé, La Argentina, nacié en Buenos Aires en 1808 y fue la verdadera
creadora del ballet flamenco, la primera que representa un ballet con el repertorio

enteramente flamenco. De padres espafioles, recorre América con su compaiiia,
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coreografiando obras de Granados, Falla, Albéniz y, por supuesto, El Amor Brujo.
Gracias a ella nace en Japon un gran interés por el flamenco, que perdura y esta

asentado aun en nuestros dias.

El constante interés de La Argentina por la danza es inmejorable y constante,
interesdndose siempre por cualquier baile regional. Supo fusionar al servicio de su

creatividad la danza clésica espaiola, los bailes regionales y el flamenco.

-Vicente Escudero. Bailaor vallisoletano (1880-1980) que podemos decir que
estd en la vanguardia de los gustos de la época. Muy presente en Paris y toda Europa,
llegd a bailar al ruido de dos motores o dinamos. Muy introducido en el circulo artistico
parisino, recorrid antes toda Espafa por diversos tablaos. Coincide y bebe de la fuente
de Antonio Bilbao. Diaguilev lo reclama para sus ballets. No tuvo el reconocimiento en

su tierra a igual medida que fuera de Espana.

Su aportacion al flamenco la podemos sintetizar en la creacion del baile por

seguiriyas y a su Decélogo del baile masculino:
1. Bailar de hombre.
2. Sobriedad.
3. Girar la mufieca de dentro a fuera, con los dedos juntos.
4. Las caderas quietas.
5. Bailar asentado y pastueio.
6. Armonia de pies, brazos y cabeza.
7. Estética y plastica, sin mixtificaciones.
8. Estilo y acento.
9. Indumentaria tradicional.

10. Variedad de sonidos con el corazdn, sin chapas en los zapatos, sin escenarios

postizos y sin otros accesorios.

Con alglin que otro pardn en su carrera por problemas personales, se dedico a la

pedagogia en los momentos finales de su vida.
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-Argentinita. Encarnacién Lopez nacido en Buenos Aires (1897-1945). Hija de
espafioles, su gran aportacion fue la versatilidad cantando cuplés, parodias, bailaba
dominaba sus espectaculos, siendo la reina indiscutible de las variedades. Destacaba por

bulerias, tangos, bailes boleros y piezas de Albéniz y Granados.

En América cosecho grandes éxitos. Funda la compaiiia de Baile Andaluz. Todo
esto siempre unido a su faceta del cante prodigioso. Triunfa en Nueva York y a su vuelta

a Espafia es convertida en la musa de la generacion del 27.

Su compaiiia representaria E1 Amor Brujo. Junto a ella estaban Pilar Lopez (su

hermana), La Macarrona, La Malena y Fernanda Antnez.

Artista de gran éxito mundial, en su compaiia han intervenido gran nimero de
artistas dandole al baile espafiol flamenco un espacio importante y trascendental en su

historia.

2.9. RAICES JONDAS

Entre El Amor Brujo de Pastora Imperio en 1915 y la version de Mario Escudero
en 1935, el baile flamenco clasico sigui6 siendo practicado y continué ensefiando a
decenas de bailaores y bailaoras. Muchos artistas se incorporaron al mundo del
flamenco, con aportaciones personales y sin dejar los tablaos o academias de baile.

Podemos decir que eran los defensores del “baile flamenco tradicional”.

-La Quica (Sevilla, 1905 — Madrid, 1961). Alumna de Otero y pareja de Antonio
de Triana. Visita gran nimero de pueblos y ciudades en los Conciertos de la Opera
Flamenca, compartiendo cartel con figuras tales como: Chacon, Nifia de los Peines,
Vallejo, El Estampio, haciendo basicamente alegrias. Casada con Faiquillo, abre una
academia en el Rastro de Madrid, dedicandose integramente a la ensefianza y actuando

en alguna ocasion. Dirigi6 el tablao “El Arco de Cuchilleros”.
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-Custodia Romero (Baeza, 1904 — La Carolina, 1974). Alumna del maestro
Miret, su nombre empieza a forjarlo en Sevilla con los cafés de variedades. Se trata de
una artista de gran talento que canto, hizo cine y, por supuesto, bail6. Con gran éxito e
incesante trabajo forma pareja con Rafael Ortega en un especticulo que encabeza
Manolo Caracol. Formaria su propia compafiia para recorrer Espafia, destacando el
montaje “Bronce Fundido”. Se dedico a la ensefianza en Madrid en la academia del

maestro Monreal.

-Regla Ortega (Chiclana, 1909 — Madrid, 1986). Se form6 en Sevilla en locales
de variedades con su marido, el guitarrista Pepe Romera, y form6 parte de las
compafiias que iban a Sudamérica. Se integrd ya en los afos 50 en los recién abiertos
tablaos, siendo Premio Pilar Lopez (1948) en el Concurso Nacional de Cante Jondo.

Como las demas, en su tltima etapa se dedico a la ensenanza.

Ademas de las mencionadas, debemos citar también a: La Gabrielita, Maria
Pantoja Minerva, Paula la gitana y Carmen La Grapa, Concha Borrull, Rosa la

Cordobesita, El Gato, El Bateto, El Africanito, El Tovalo.

-Carmen Amaya (Barcelona, 1913 — Bagur 1963). Hija de guitarrista y bailaora,
empezo en los locales y bares de la ciudad condal, donde la dejaban bailar junto a sus
padres para ganar algin dinero. Por aquel entonces se gand el sobrenombre de “La
Capitana”. Fue en el Bar de Manquet donde se asent6 y cumplia sus contratos, los
cuales iba alternando con sus actuaciones en la compaiia de Vallejo por Andalucia.

Pasaria por el Villa Rosa, compartiendo tablaos con Concha Borrull.

En cada escenario que pisa no deja indiferente a nadie, hasta que fue a Madrid
por recomendacion de Sabicas. Por supuesto, el éxito en los locales madrilefios no tardo

en llegar, acompafiado de contratos en diferentes teatros.

Coincide con Antonio de Triana, quien le ensefia algunos pasos y movimientos a
peticion de su padre. Rodo con Luis Buiiuel “La hija de Juan Simo6n” y después “Maria
de la O”, dirigida por Francisco Elias. Muy importante para nuestro estudio es que

Carmen en esta pelicula anticipa lo que seria la estructura bésica de las alegrias:
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SALIDA-LETRAS-SILENCIO-ZAPATEADO y REMATE.

Consigui6 tener su propia compaiiia y meter en ella a todos los suyos. Exito tras
¢éxito, la vida de Carmen Amaya se sucedia viaje tras viaje, ya fuese en Espafia o en
América. Estas giras podian llegar a durar incluso afios, llegando a actuar en el Carnegie

Hall de Nueva York en 1942.

Este hecho fue el espaldarazo para que Carmen adquiriera una dimension
mundial. Recorrio6 EEUU durante 4 afios, pero lo mas importante a nivel flamenco fue la
aportacion al repertorio del Taranto. Junto a Sabicas, le pusieron musica y baile a un
cante ya gestado en décadas anteriores y hoy consolidado en el repertorio flamenco

como baile.

La vida de Carmen Amaya esta repleta de anécdotas y vivencias, siempre con
una gran relacion entre América y Espafia. Su trasiego fue intensisimo. En su compaiiia,
la nomina de artistas fue inmensa, dejando una joya con su aparicidon cinematografica en

icu , , i i u muerte.
la pelicula “Los Tarantos”, estrenada en 1963, mismo afio de su muerte

-Rosario y Antonio. Es la pareja mas importante de todos los tiempos, siendo los
dos sevillanos y naciendo ¢l en 1921 y ella en 1918. Empiezan con el maestro Realito,
comenzando a actuar hasta el punto de incorporarse a la compaiiia de Vallejo. Se les

llamaba los “petits sevillanos™.

Con el maestro Manolo Otero, aprenden los bailes boleros y bailes regionales.
Antonio ird con Frasquillo y Rosario con la Macarrona. Asi, se incorporan a compaiiias
como la de Nifia de los Peines y Pepe Pinto (con el sobrenombre de “Los chavalillos

sevillanos™), o la de Pepe Marchena, ademas de en solitario.

Con el estallido de la guerra pasan dificultades, por las imposiciones politicas.
Escaparon de Espafia a Francia y de alli a América, pasando sus dias principalmente en

Latinoamérica, hasta llegar a EEUU.

A partir de 1940, ya son anunciados como Rosario y Antonio, contando ya en
1944 con su propia compaiia en el Carnegie Hall de Nueva York. Recorrerian
Norteamérica y rodarian varias peliculas, volviendo de nuevo a Latinoamérica de 1946
a 1949. A Espafia volvieron en 1950, donde también ruedan peliculas, como “Niebla y

Sol” y “El rey de Sierra Morena”, recorriendo asi Europa.
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Lo que marca a esta pareja es una ampliacion constante de su repertorio. En
1951, Rosario hace su propia version del taranto y en 1952 Antonio crea el martinete

para la pelicula de Edgar Neville, “Duende y misterio del flamenco”.

En 1952, la pareja se rompe y cada uno toma su propio camino. Rosario, forma
su compaiiia, recorriendo Espafia, Europa e Hispanoamérica, hasta que la disuelve en
1961 para quedarse con el Corral de la Morena y el Café de Chinitas. Dedicada a la

ensefianza, muere en el 2000 en Madrid.

Respecto a Antonio, en 1953 se estrena con su propia compaiiia en Granada
alcanzando ¢éxito mundial y triunfando incluso en Rusia, cautivando a los maestros
clasicos de este pais. En 1979, deja los escenarios y en 1980 se convierte en director

artistico del Ballet Nacional de Espafia. Muere en 1996 en Madrid.

-Pilar Lopez. Nace en San Sebastidn en 1912 y muere en Madrid en 2008.
Hermana de la Argentinita, comenz6 en la academia de Julia Castelao, siguiendo los
pasos de su hermana. Convertida en nifa prodigio, baild6 a muy temprana edad con
figuras como La Macarrona y La Malena. En 1933, se incorpora a la compania de su

hermana hasta que esta muere en 1945, dejando temporalmente el baile.

Animada por los mas cercanos, emprende en 1946 su propia compaiiia,
estrenando en Madrid en ese mismo afo e incorporando a una Pastora Imperio ya
retirada. Hasta 1973, recorren gran parte del mundo, llegando a Japdn e incluso Oriente
Medio. Nos regala la primera version coreografica de los caracoles, llevando este baile

popular a los teatros.

Participa en la pelicula de Dolgar Neville “Duende y misterio del flamenco”,
dejandonos unos caracoles y panaderos con toda su compaiia. Interviene ademas junto
con Manolo Caracol en su compaiiia, de forma efimera y volviendo mas tarde de modo

mas permanente.

En los setenta, podemos ver en “Rito y Geografia del Cante” su actuacion por
seguiriyas, despidiéndose después de los escenarios y apareciendo fugazmente hasta el

final de su vida.

Pilar fue una auténtica forjadora de talentos. Buena nota de ello es que por su

compaiiia han pasado parte de los mas grandes bailaores, como Farruco, El Giiito,
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Antonio Gades, Mario Maya y José Granero, entre otros.

Fue una gran bailarina, bailaora y coredgrafa, con un constante reconocimiento

por parte de la critica, recibiendo todo tipo de premios y homenajes.

-Mariemma. Nacié en Valladolid en 1917 y muri6 en Madrid en 2008. Desde
muy temprana edad marcha a Paris, donde aprende danza. En un principio, con su
madre y después con una profesora rusa, madame Gontcharova. Juan Martinez y
Francisco Mirallos Arnau la inician en la escuela bolera. La Chocolatera, Amalio

Cuenca y El Estampio la inician en el flamenco.

Regresa a Espafia en 1940. Ya como bailarina, forma pareja con Antonio en la
Scala de Milan, sustituyendo a Rosario, donde mas tarde se inicia como profesora por
encargo de la misma Scala de Milan, en 1954. En 1955, crea su propia compaiiia,
haciendo varias giras hasta 1958, dirigiendo mas tarde el Ballet Teatro de la Zarzuela de

Madrid.

En 1960, con su escuela de danza, recorre varias ciudades de Espana, Europa,
América y Japon, con una formacion mas reducida que en la anterior compafiia y sin

disolver sus actividades en solitario.

En 1969, es nombrada profesora de la Real Escuela Superior de Arte Dramatico
y Danza de Madrid, donde cada vez emplea mas tiempo en la ensefianza de danza.
Bailarina completisima, nos deja un nimero gigantesco de coreografias y distinciones a

su labor con la danza.

2.10. TRADICION FLAMENCA

Muchos artistas en los afios centrales del siglo XX no se aventuraron en el baile
escénico, sino que se quedaron en los tablaos interpretando sus bailes expresamente
flamencos, aunque si tuvieron irrupciones en compaiiias de forma intermitente como las

de Caracol y Lola Flores, Marchena, Juan Valderrama o La Chunga.

A partir de los 50, se abrirdn tablaos en Madrid y en otras ciudades, algunos de
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gran importancia a lo largo de la historia, como es el caso de El Corral de la Moreria, El
Duende, Torres Bermeja, Las Brujas, Los Canasteros, Villarosa o Café de Chinitas,

entre otros.

-Rosa Durédn. Naci6 en 1916 y murié en 1999, siendo la mas grande artista de la
época, aproximadamente en los afios 50, de los tablaos. Nacid en Jerez y era hija de
Paco el Colorao y nieta del Marruro. Se traslada a Madrid siendo nifia y completa su

formacion con el Estampio en el flamenco y con Angel Pericet en la escuela bolera.

En 1934, comienza su carrera artistica en la compania de Pericet, pasando
después por las de Pastora Imperio, Valderrama, Marchena, Carmen Amaya y Vicente

Escudero. Formaria pareja con Faico.

En el tablao Zambra dejé sus mejores afios, junto con artistas de la talla de
Pericon de Cadiz, el Gallina y Perico el del Lunar. Form6 su propia compaiia con lo
mas selecto del tablao y lo llevo fuera de Espafia. Ya en 1975, pasé al Café de Chinitas,
ademads de recorrer Espafa con la obra “La historia de los tarantos”, de Alfredo Maiias,

grabando incluso en TVE.

Reaparece en la pantalla con un zapateado en la serie “De la buena musica de los
flamencos” y finalmente en el programa “Tesoros del flamenco”. Ya en el final de su
carrera se dedica a la ensefianza. Lo que mas representa su baile es la petenera y el

zapateado.

-Fernanda Romero. Nacié en Sevilla en 1931 y murié en México en 1981.
Bailaora sevillana a la que se atribuye el primer baile por granaina, sobresaliendo

ademas por alegrias y guajiras y llevando su arte a gran parte del mundo.

-Carmen Mora. Naci6 en 1930 y falleci6 en 1981. Bailaora de grandes recursos,

destaco en la caia y el taranto, aunque su repertorio era mas amplio.
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-Paco Laberinto. Nacid en Jerez de la Frontera en 1910 y murid en 1974. Formé
parte de las compafiias mas importantes. Premio por soled y bulerias en el Concurso
Nacional de Cordoba de 1965, concediéndole a su vez el premio “Antonio” al bailaor
mas completo. Después de estar en Madrid, en el tablao de Zambra, regresa a Jerez y

participa en los festivales veraniegos de Andalucia.

-Faico. Naci6 en Madrid, en 1932, y murié en 1993. Hijo de El Pelao Viejo y
sobrino de El Gato. Dominaba todos los estilos, destacando por alegrias. Se acerco
ademads al cine, participando en varias peliculas y recibiendo el Premio Nacional de
Baile de la Cétedra de Flamencologia y Estudios Folkloricos Andaluces de Jerez de la

Frontera.

-Enrique El Cojo. Naci6 en Céceres en 1912 y murid en Sevilla en 1985. Desde
nifio se formé en Sevilla, sufriendo a los 7 afios fuertes dolores en su pierna, lo que le
llevaria a quedarse cojo. Aprende de Frasquillo en lo flamenco y de Pericet en lo bolero.

Premio en el Concuero del Zapico.

Se dedico a la ensefianza, impartiendo clases a bailaores como Merche
Esmeralda, Cristina Hoyos, Carmen Ledesma, Yoko Komatsubara, etc. Figura de los

tablaos sevillanos, como el de Los Gallos.

-Salvador Tavora. Nacido en Sevilla en 1934. Aunque no fue bailaor, su
aportacion al baile se debe mas bien a sus espectaculos, que resultaron ser muy grandes.
Fue novillero y pronto comenz6 a cantar, involucrandose en el &mbito de lo teatral, en el

Teatro Estudio Lebrijano.

Mas adelante, en 1972, funda en la Cuadra su compaifiia, representando
“Quejio”, lo que supondra un antes y un después en el flamenco. Su mensaje necesita de

unas posiciones corporales muy concretas y a la vez innovadoras hasta la fecha.

A partir de ellos 80, sus pasos y movimientos se convierten en mas estilizados,
llevando estos a un formato mas colectivo. “Carmen” es la obra donde personaliza mas
y a la vez da mas libertad de adaptacion a los artistas en escena. Premios y

reconocimientos no le faltan a lo largo de su carrera.
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-Mario Maya. Naci6 en Cordoba en 1937 y murié en Sevilla en 2008.
Procedente de una familia granadina, es en esta ciudad donde empieza su carrera y
aprendizaje. En el Sacromonte, baila en zambras como en la de Vitirili, Manolo Amaya

o Chocolate.

Se marcha a Madrid, donde recibe clases de “El Estampio” fugazmente. Hasta
que sustituye a Terremoto en el espectaculo de Manolo Caracol, busca trabajo en los
tablaos madrilefios. Bailé en Zambra, el més prestigioso tablao de Madrid y por aquel

entonces Pilar Lopez lo contrat6 para su compaiiia, desde 1955 a 1959.

Vuelve a los tablaos formando pareja con La Chunga y haciendo gira por
América, bailando en festivales y posteriormente continuando en los tablaos de Madrid.
Viaja, ademas, a Nueva York, donde su inquietud le hace adoptar y aprender nuevas

tendencias dancisticas y de teatro, con artistas como Alwin Nikolai o Alvin Ailey.

Cuando vuelve a Espafia, forma un trio con el Giiito y con Carmen Mora
llamado “El trio Madrid”, triunfando en Torres Bermeja, Canasteros y el Café de

Chinitas. Creaciones de Mario Maya son “Camelamos Naquear” y “jAy jondo!”

En 1977 gana el premio Nacional de Cérdoba por bulerias (Premio Pastora
Imperio) y por alegrias (Premio Juana la Macarrona). En 1982, gana el Giraldillo de
Sevilla; en 1984, ya en Sevilla, crea “El Amargo”; en 1986, monta “El amor Brujo” de
Falla; en 1988, crea “Tiempo, Amor y Muerte”; en 1990, “Tres movimientos
Flamencos”; en 1993, es nombrado director del Centro Andaluz de Danza, con el
programa de bailes independientes flamencos como soled, alegrias, jaleo, tangos, etc. y

la obra “Requiem”.

Otras obras que podemos citar de nuevo en solitario son: “Los flamencos cantan
a Lorca”, “La mar de flamenco. De Cadiz a Cuba”, “Mujeres” y “Andalucia, el

flamenco y la humanidad”.

Bailaor excepcional, Mario aporta al flamenco una imaginacion, inventiva y
dramaturgia inigualables, incorporando en sus coreografias y montajes un sinfin de

mensajes.
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-Antonio Gades. Nace en Alicante en 1936 y empieza desde nifio en la Academia
“Los Palillos”. Mas tarde, entra en la compafiia de Pilar Lopez, donde realmente
comienza su formacion artistica. Ademas, estudia con El Estampio, el Gato, en lo
flamenco, Antonio Lorca en lo bolero, asi como danza clasica. Se convierte en el primer
bailarin de la compaiiia en 1957, interpretando “El Amor Brujo”, “El sombrero de tres

picos” y el “Concierto de Aranjuez”.

En 1962, deja la compaiiia de Pilar Lopez y marcha a Italia, colaborando como
bailarin y coredgrafo y participando en grandes festivales, como en la Scala de Milan.

Después, se marcha a Francia y contacta con artistas e intelectuales del mismo pais.

Regresa a Madrid, donde funda su propia compaiia, debutando en Barcelona en
el tablao Los Tarantos. Participa en la obra “La historia de los Tarantos” y rueda

“Carmen”. También viaja a Nueva York y Londres.

En 1965, estrena Don Juan en Madrid, pero la censura lastra su compania, donde
colabora con el maestro Jos¢ Granero en el montaje. Rueda ademas “El Amor Brujo” y

recibe los premios Vicente Escudero y Carmen Amaya.

En los Afios 70, recibe el premio Nacional de Teatro al mejor Ballet y comparte
el Odedn de Paris con Paco de Lucia. También destaca por Bodas de sangre en 1974 y

por Fuente Ovejuna en 1994, siendo sus obras maestras en el mundo de la danza.

A partir de 1996, sus interpretaciones en el escenario son cada vez mas
esporadicas y se dedica a la formacidon de sus bailarines para sus espectaculos. Gades
bail6 todos los palos flamencos, pero es en la seguiriya y la farruca donde se ve al gran
artista de Gades en el baile flamenco, siendo reconocido con infinidad de premios y

distinciones en su carrera a nivel mundial.

2.11. OTROS GRANDES

-Maria Rosa. Nace en Andugjar en 1937 y empieza en la academia del maestro
Otero. Después, recibira lecciones de Enrique El Cojo, Eloisa Albéniz y Regla Ortega,

aprendiendo ballet clasico, bailes regionales y flamenco.

Antonio la contrata como primera bailarina en 1962 y, en 1964, forma su propia

compaiia, actuando en los Festivales de Espafia y varias ciudades del mundo. También,
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se asoma al cine rodando alguna que otra pelicula. Recibe la Medalla de Oro de las

Bellas Artes.

El repertorio de su compaifiia lleva presente el flamenco y los bailes regionales,

junto con piezas sinfonicas.

-Rafael de Cérdoba. Nace en Buenos Aires en 1937. Hijo de espaiolas, aprendid
con Antonio de Triana. En 1957 fund6 su propia compaiiia, recorriendo medio mundo y

filmando peliculas, entre las que destacan El Amor Brujo, Lola la Piconera y Carmen.

Interpreto piezas sinfonicas, folcloricas y de flamenco, siendo Medalla de Oro de

las Bellas Artes como una de las grandes distinciones a su carrera.

-Manuela Vargas. Nace en Sevilla en 1941 y muere en la misma ciudad de 2007.
Salida de las fiestas y los tablaos de Madrid y Sevilla, debuta en el Guajiro en 1953.
Asiste a la academia de Enrique El Cojo y, en Madrid, entra en el tablao de El Duende.
Forma su propia compaiiia en 1963, donde trabaja en diferentes giras internacionales y

le es otorgado el Premio Internacional de Danza.

Tras un paréntesis de 6 afos, reinicia su actividad para seguir viajando con su
compaiia, en la cual habian pasado nombres como Mario Maya y El Giiito, entre otros.
En el Ballet nacional ingresa en 1980, estrenando coreografias propias como la de la
cafia. Colabora y participa en un gran numero de espectaculos y su gran €xito se

produce junto a José Granero, con Medea y Fedra, estrenada por su propia compaiiia.

En los afios 90, su actividad se va ralentizando cada vez mds, aunque no para de
estar presente en obras dancisticas de gran relevancia y donde no faltan premios y

distinciones, como la Medalla de Oro al Mérito de las Bellas Artes.

-Cristina Hoyos. Nace en Sevilla en 1946 y aprende desde muy nifia en
academias sevillanas y con Enrique El Cojo. Se marcha a Madrid para dejar los tablaos

sevillanos, actuando en Las Brujas y El Duende.

Su consolidacion definitiva llega con la compaiiia de Manuela Vargas, hasta su
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encuentro con Antonio Gades, con el que estuvo 20 afos (1968-1988). Aqui seria

memorable su actuacion en Carmen, de Carlos Saura.

Crea su propia compaiiia, el “Ballet de Cristina Hoyos”, presentando Montoyas
y Tarantos (una version de Historia de los Tarantos, de Alfredo Marias), con la
colaboracion de Manolo Marin en la coreografia. Creaciones de Cristina Hoyos son:

Suefios flamencos, Yerma, Campos andaluces, Cuadro flamenco y Tierra adentro.

En 2004, es nombrada directora de la Compaiia Andaluza de Danza, montando
Viaje al Sur y Romancero Gitano. Recibe numerosos premios y distinciones de indole
nacional e internacional, ademas de alto nivel, como son el Premio Nacional de Baile de
la Catedra de Flamencologia de Jerez, el Premio Nacional de Danza, la Medalla de Oro

de Andalucia...

-Blanca del Rey. Nace en Cordoba en 1949. Comienza bailando en el Zoco de
esta ciudad y marcha a Madrid, donde pronto llega al Corral de la Moreria, que sera el

tablao de toda su vida.

Tras un paréntesis por su boda y maternidad, participa en la serie La Danza para
TVE. Ademas, alterna sus actuaciones en el tablao con giras fuera de Espafia (solea con
manton). Crea su propia compaiia en 1983, estrenando Poemas y Danzas de Andalucia.

Es nombrada también representante de la danza espafiola de la CEE.

En 1990, protagoniza los tarantos, como artista invitada del Ballet Nacional. En
1993, en su compaiiia, crea Pasion Flamenca, Renacer en 1995 y Flamenco a Bocajarro

en el 2000.

Premio Nacional de Flamenco de la Catedra de Flamencologia de Jerez en 1998.
Podemos decir que su “soled con mantoén” la encumbré a lo alto del flamenco, aunque
es su conjunto y su amplio repertorio lo que esta en el trasfondo de su baile, alternando

el baile solista y el de su compaiiia.

-Merche Esmeralda. Nace en Sevilla en 1950. Empieza con Enrique El Cojo y
Matilde Coral. Comienza en los principales tablaos como El Guajiro y Los Gallos, en

Sevilla, y el de Pastora Imperio, El Duende y Las Brujas, en Madrid, entre otros. Actia
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en festivales de Espafia, como en La Union o la Buleria de Jerez y le es otorgado el

premio “La Argentina” en el Concurso Nacional de Cordoba.

Estudia con Mariemma y Granero para el clasico y los bailes regionales. En
1972, recibe el Premio de la Catedra de Flamencologia de Jerez. En 1974, crea su propia
compaiia, visitando diferentes paises de Europa, hasta que en 1980 ingresa en el Ballet
Nacional de la mano de Antonio, como primera bailarina en el afno 1982. Es
protagonista en television en “Maria Pineda” y ya como artista invitada del Ballet

Nacional recorre medio mundo.

En 1989, a instancia del gobierno de Murcia, dirige el Ballet Region Murcia, con
“Medea”, de Manolo Sanlucar y José Granero, como mayor éxito. En 1991, junto a
Joaquin Cortés y Antonio Marquez, actiia en “El cielo protector”. Interviene ademas en
el film “Sevillanas”, de Carlos Saura y en “Flamenco”, del mismo director. Como
estrella invitada lo encontramos en “Cibayi”, de Joaquin Cortés, o en “Venus y Narciso”

y “Acuerda y tacon”, de Antonio Canales.

Funda la Escuela de Danza de Madrid y funda su compafiia en 1996, estrenando
“Mujeres”, con Sara Baras y Eva Yerbabuena. Su trabajo mas importante es “Todas las
primaveras”. En la Bienal de Sevilla del afio 2000, realiza un homenaje a Matilde Coral,
poniendo baile a una granaina, una minera y una levantica, titulada “Tormenta y arena”.

Es la primera vez que minera y levantica son coreografiadas en el baile flamenco.

-Jos¢ Antonio. Nace en Madrid en 1951. Es en Buenos Aires donde comienza su
andadura en el baile, donde coincide con Carmen Amaya. Regresa a Madrid para seguir
su formacion, ingresando en 1964 en la compafiia de Maria Rosa, con tan solo 13 afios.

Ya a los 14 afos, pasa a la compaiiia de “Antonio y su Ballet”.

En 1978, ingresa en el Ballet Nacional como primer bailarin y en 1980 monta
“Candela” por el Ballet Nacional, marchando con Antonio al GIAD vy siendo
posteriormente codirector junto a Jos¢ Granero. Aqui estrena “Variaciones flamencas”,

“Desenlace” y “El Amargo”.

En 1986, es nombrado director artistico del Ballet Nacional, hasta 1992. En
1993, funda la compaiiia “Jos¢ Antonio y los Ballets espafioles”, donde después de

numerosos estrenos y coreografias, en 1997, consigue el Premio Nacional de Danza, por
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su nueva version de “La vida breve”, de Falla. Ademas, es nombrado director de la
Compaiiia Andaluza de Danza, hasta 2002, en presentaciones como: Maluno, Homenaje
a Antonio Ruiz Soler o leyenda, entre otras. Como distinciones cabe también destacar la

Medalla de Oro al Mérito en las Bellas Artes de 2005.

2.11. BAILE A LA ANTIGUA USANZA

En las décadas finales del siglo XX, hubo grandes bailaores y bailaoras, que
optaron por hacer sus bailes tal y como los habian recibido de las generaciones

anteriores, aunque poniéndoles su sello.

Asi, dieron sus primeros pasos en los tablaos y festivales veraniegos y sin dejar
la oportunidad también de formar parte de las compaifiias o incluso de dedicarse a la

ensefnanza.

-Matilde Coral. Nace en Sevilla en 1935. Comienza aprendiendo en la escuela de
Eloisa Albéniz. Sus primeras andaduras como profesional las hace en el Guajiro de
Sevilla y en Zambra y El Duende, en Madrid. En este ultimo lugar, toma contacto con
Rosa Duran y Pastora Imperio. Antes, ya habia formado parte de la compaiiia de La
Nifia de los Peines y Pepe Pinto, para después de su etapa en Madrid, participar en la

compafiia de Jos¢ Greco. Y todo ello intercalando actuaciones en Espana y fuera de ella.

Obtiene el Premio Nacional Pilar Lopez de Cordoba por alegrias y, més tarde, lo
obtiene compartido cuando el premio cambia de nombre a Juana la Macarrona, junto a

Merche Esmeralda. En 1973, graba el documental “A través del flamenco”.

Fundamental en su carrera es la formacion junto a Rafael El Negro y Farruco del
trio Los Bolecos, actuando en tablaos de Sevilla y Madrid, ademds de en festivales de
Andalucia hasta 1973. Fue un trio historico, con sus pasos a tres, recibiendo el Premio
Nacional de la Catedra de Flamencologia de Jerez en 1970 y concediéndosele a Matilde

de forma individual en 1979.

Tras algun intento de formar compaiiia, pero sin asentamiento, no es hasta 1987
cuando crea la Escuela de Baile Andaluz junto a Juan Morilla. Unas de las facetas en las

que Matilde sobresalidé fue la ensefianza y la bata de cola, con numerosisimas
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distinciones.

-La Chunga. Nace en Marsella en 1937. Desde muy pequeia se traslada a
Barcelona y baila en los locales de la ciudad, hasta que la contrata Pastora Imperio para

el Corral de la Moreria en Madrid y La Pafoleta, en Palamos.

Desde Madrid marcha a EEUU y coincide con Carmen Amaya. A su vuelta,
rueda series y peliculas, como “Baila La Chunga” o “De espaldas a la puerta”, y con

Antonio protagoniza “Ley de raza”.

Después de un paréntesis de varios afos, reaparece en el tablao “El Cordobés”
de Barcelona y en el Café de Chinitas, en Madrid, ademas de realizar salidas al

extranjero junto con Lola Flores, realizando “Con Casta”.

Entre los premios recibidos destacan el Laurel de Oro de Chile o la Medalla de

Oro Circulo de Bellas Artes de Madrid, que refrendan su carrera.

-Mariquilla. Nace en Granada en 1943. Empieza en el Sacromonte, en la zambra
de Manolo Amaya, Vitirili y La Golondrina. En 1965, comienza su carrera en los
tablaos madrilefos: Los Canasteros, El Duende, Torres Bermejas y Los Califas. Viaja al
extranjero y establece su propio tablao, “El Jaleo”, en Torremolinos. Participa ademas

en festivales andaluces y espectaculos con Mario Maya o Manolete.

También se dedica a la ensefanza y prueba de ello es la creacion de la Catedra

de Flamencologia de Granada. Distinciones no le falta de forma individual.

-Angelita Vargas. Nace en Sevilla en 1949. Desde nifia baila en esta ciudad y
pronto pisa tablaos importantes como Los Gallos o Las Brujas. Gana el Nacional de
Cordoba en 1980, con el premio Pastora Imperio. Baila ademas en los principales
festivales andaluces y su espectaculo “Flamenco puro” tendra gran éxito por todo el

mundo.

También ha colaborado en espectaculos de artistas de la talla de Manuela
Carrasco, Merche Esmeralda y ciclos como Flamenco viene del Sur. Alterna sus

actuaciones con la docencia en Sevilla.
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-Concha Calero. Nace en Coérdoba en 1952. Empieza bailando en el Zoco
cordobés y en El Candil, también en la ciudad califal. Entra en el ballet de Juan morilla
y con ¢l se incorpora a la compafia de Valderrama, Dolores Abril y José Greco,

trabajando en medio mundo.

En 1983, gana el Premio Encarnacion Lopez “La Argentinita”, en Cordoba.
Actia en gran nimero de festivales y crea su especticulo “Eco y Narciso”, para el
Festival de la Guitarra de Cordoba. Se dedica a la docencia y por sus manos pasan gran

namero de bailaores y bailaoras actuales.

-Milagros Mengibar. Nace en Sevilla en 1952 y debuta en el Zoco de Coérdoba
siendo una nifia. Después, lo haria en Patio andaluz de Sevilla. Acude a la academia de
Matilde Coral y consigue el premio “La Argentinita” en el Nacional de Cérdoba en
1974. Innumerables sus salidas al extranjero, sus festivales y sus actuaciones a lo largo

de su carrera.

Como docente, empieza en la pefia flamenca de Huelva y luego en la Fundacion
Cristina Heren. También baila en espectaculos como “Meditarraneo”, de Ortiz Nuevo,
junto a Javier Baron. Protagoniza “El flamenco es vida”, de Cristina Heren y Calixto

Sanchez y en “Lances del Arenal”, de Fernando Imasaki.

Recibe el premio Nacional de la Catedra de Flamencologia de Jerez en 2005.

-Pepa Montes. Nace en Cabezas de San Juan en 1954. Empieza a bailar en Dos
Hermanas con Juanito Diaz. Pronto ingresa en la compaiiia de Valderrama y mas tarde

en el Corral de La Pacheca en Madrid. Vuelve a Sevilla a los Gallos y El Embrujo.

En 1974, se lleva el Premio Juana La Macarrona y en 1983 La Malena en el
Nacional de Cérdoba. Hace giras importantes por el exterior, en Europa y Japon. Con

cierto aire modernista, incorpora su bambera o el saxo a sus alegrias.

Junto a Ricardo Mifio, su marido, monta “Flamenco en concierto”, “25 anos
caminando juntos”, “Ad Libitum”, “Seis movimientos de baile flamenco”, “Infinitud de

formas”, “Cal y sal” y “Bailaora”.
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-Manuela Carrasco. Nace en Sevilla en 1954. Hija del bailaor José Carrasco, El
Sordo. Su primer trabajo es en el Jaleo de Mariquilla, a los 9 afos. Después en “La

Cochera” de Sevilla coincide con Matilde Coral y Farruco.

En 1971, se incorpora a la compaiia de Curro Valero y viaja por Europa. Vuelve
a los tablaos de Sevilla y también a las Canasteros de Madrid, donde conoce al

guitarrista Joaquin Amador, su marido.

En 1974, obtiene el premio “Pastora Imperio”, en el Nacional de Cordoba, y la
Céatedra de Flamencologia de Jerez le concede el premio al baile. Forma parte de
compaiiias, interviniendo en espectaculos como: “Gitano”, “Ayer, hoy y mafiana del

flamenco”, “Flamenco puro”, “Flamencos en la Maestranza”, etc.

En 1995 hace soled en “Flamenco”, de Carlos Saura y en 1992 forma su
compaiia y monta “La diosa”, “La raiz del grito” (1996), “Jondo Adonai” (2000), “Asi
baila Sevilla” (2000) y “Tierra y fuego” (2002).

A pesar de tanta actividad en los teatros, nunca dej6é de estar presente en los
festivales de Andalucia durante toda su carrera. Recibe el Premio Nacional de Danza en

2007.

-Rafael el Negro. Nace en Sevilla en 1932, donde aprende de Carmen Parejo y
desde muy pequefio, se ve inmerso en fiestas y reuniones privadas. En 1954, debuta en
el Guajiro, donde conoce a Matilde Coral, su esposa. Con ella, hace varias giras y

forman junto a Farruco “Los Bolecos”.

Por culpa de una lesion, se vio limitada su carrera, cuando actuaba en la

compafiia de Jos¢ Greco.

-El Farruco. Nace en Madrid en 1936 y muere en Sevilla, en 1997. Hijo de la
Farruca (bailaora), se asienta en Sevilla, empezando en el Guajiro para mas adelante
ingresar en la compania de Manolo Caracol y Lola Flores y mas tarde en la de Pilar

Lopez, desde 1955 a 1957. Ya en Madrid, actda en el Corral de la Moreria y El Duende.

En 1965 actia con la compaiiia de José Greco. En 1969, forma junto a Matilde

Coral y Rafael el Negro el grupo Los Bolecos, dejando el grupo en 1993 para dedicarse
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a la carrera de su hijo, que ya despuntaba, pero fallece en un accidente de coche y deja
el baile. Reaparece de nuevo en 1978 formando grupo con sus hijas Las Farrucas en la
Trocha (Sevilla). Su trabajo se centra en giras internacionales mas que en su propio pais.
En su espectaculo “Farruco presenta el futuro” presenta a su nieto Farruquito. Hace
actuaciones en diversos festivales nacionales e internacionales, siéndole concedido el

premio “El compas del cante”.

-Toni El Pelao. Nace en Madrid en 1939. Ultimo representante de la dinastia de
bailaores que se iniciara con el Gato, y que contintia con Pelao Viejo y los hijos de este,
Faico, Juan el Pelao y la Fati. Hijo de Juan el Pelao, debuta con 12 afos en Zambra y
participa en peliculas protagonizadas por copleras de cancidon espafiola como “Una

cubana en Espafia” o “La bella de Cadiz” y “Pan, amor y Andalucia”, entre otras.

En Zambra estuvo hasta 1960, donde comienza sus giras junto a la Chunga por
el extranjero, alternando sus salidas con tablaos como El Duende, Torres Bermejas, Las

Cuevas de Nerja y Las Brujas.

En 1965, forma su propia compaiia junto a la Uchi (su mujer), haciendo giras
internacionales. En 1981, vuelve a los tablaos y diversos festivales como La Summa

Flamenca de Madrid o el de Jerez, por citar alguno.

-El Giiito. Nace en Madrid en 1942. Con solo 5 afios ya gana un concurso
infantil en Madrid y aparece en diversas peliculas de copleras al igual que el Pelao,

como “Una cubana en Espafia” o “Un caballero andaluz”.

Aprende viendo a los artistas del Villa Rosa, aunque su primer maestro fue
Antonio Marin. Con 14 afios, ingresa en la compafiia de Pilar Lopez, hasta 1959, y

recibe en Paris el Premio Sarah Bernard del Teatro de las Naciones.

Cuando deja la compaiiia empieza en los tablaos madrilefios, haciendo también
salidas al exterior. Participa en grandes espectaculos como “Los Tarantos”, de Rovira
Veleta, y “Antologia dramdtica del Flamenco”, de Manuel Vargas. Forma también el
Trio Madrid, junto a Mario Maya y Carmen Mora. Junto a Mario Maya y Antonia

Martinez hacen el espectaculo “Ceremonial”.
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En los 80, aparece como artista invitado en el Ballet Nacional y monta sus
propios espectaculos: “Didlogos del Amargo”, participa n “Flamenco puro” de Farruco

y colabora con Enrique Morente en “El loco romantico”

No cesan sus apariciones en festivales de toda indole. Otros espectaculos de su
compaiia son: “Elegia a Carmen Amaya”, “Raices gitanas” y junto a Mari Paz Lucena y

Alfonso Losa “Mis recuerdos” a Pilar Lopez.

Premio Nacional de Baile de Catedra de Flamenco de Jerez y galardon “Calle
Alcala”, por citar algunas de sus distinciones, enmarcan la carrera de el Giiito, sin dejar
nunca de estar en los festivales mas importantes del mundo y, por supuesto, a la

ensenanza en “Amor de Dios” y en cursos intensivos, nacionales e internacionales.

-Manolete. Nace en Granada en 1945. Sus primeras andaduras son en el
Sacromonte, hasta que llega a Madrid, a Torres Bermejas y Las Brujas. Forma un grupo,
“Los Cabales”, junto a Faiquillo, Loli Nufiez y Carmen Heredia. Baila en varias
compafiias como la de la Chunga o Maria Rosa entre otras, yendo al extranjero largas

temporadas.

Ingresa en el Ballet Nacional que dirigia Antonio Gades, donde volverias mas
tarde, después de pasar por otras compaiiias. Estrena en 1986 junto a Enrique Morente y

Paco Cortés “Homenaje flamenco a Garcia Lorca”.

En los 90, empieza a montar sus propios espectaculos, como “Flamenco soy”
(1992) o para la compania Andaluza de Danza “Latido flamenco” y con el Giiito “Puro
jondo” o “Mi camino”, ya en 2002 en solitario. No falta en festivales de gran relevancia
a lo largo de su carrera como el de Jerez y el Summa Flamenca de Madrid. Recibe en

2001 el premio de la Catedra de Flamencologia de Jerez.

-Javier Barén. Nace en Sevilla y, desde muy temprana edad, marcha a Madrid
continuando alli su formacion. Forma parte de las compafias de Luisillo, Rafael de

Cérdoba, Ciro y Rafael Aguilar.

En 1977 obtiene la menciéon honorifica Pastora Imperio en el Nacional de

Cordoba y, en 1981, ingresa en el Ballet Nacional, hasta 1985. En 1980, obtiene el
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premio Gente Joven, de RTVE.

También colabora en proyectos tales como las grabaciones de Carmen Linares
“Cantaora” o “Flamencos en Nueva York” de Gerardo Mufioz, también grabando
v i u ,
diversos programas en TVE como “Arte y Artistas flamencos” o “La puerta del cante”

de RTVA.

Su presencia en festivales andaluces es constante y en la Bienal de Sevilla,
donde actia en espectaculos propios y compartidos, como “Estrellas de la Bienal”, de

Ortiz Nuevo.

Cabe destacar su trabajo con los espectaculos de “Serranito” o Riqueni, ademas

de la Misa Flamenca de Carmen Linares o Paco Pefia y “Omega”, de Enrique Morente.

En 1996, dirige el Centro Andaluz de Danza (CAD); en 1987, crea su propia
compaiiia, estrenando “P4ajaro Negro” y “Solo por arte”. Sus giras y colaboraciones son
constantes en espectaculos propios, o por encargos de festivales de musica o CAD, e

incluso en solitario, llevando su baile a todo el mundo.

-Javier Latorre. Nace en Valencia y en 1979 forma parte del Ballet Nacional,
llegando a ser solista y después primer bailarin. En 1990, se le es otorgado el premio al
mejor bailarin en Avignon (Francia) y funda la compafia Ziryab Danza, siendo

coreografo y primer bailarin.

En 1991, gana los premios “Juana la Macarrona”, Paco Laberinto y el premio
especial “Antonio” al mas completo bailarin y en 1996 el primer premio en la Union.
Graba “Buscando a Carmen”, de Canal Sur TV. Con su propia compafiia, estrena “La

fuerza del destino” o “Ambi-Valencia”.

Su labor como coredgrafo es reconocida de forma mundial, realizando
coreografias para el CAD, Aida Goémez, Antonio Canales, Ballet Nacional, Eva

Yerbabuena...

Ademas, participa en los discos de Sal Marina o Vicente Amigo y en gran
nimero de espectaculos como “Omega” de Enrique Morente o “Marinero en tierra”, de

Vicente Amigo y Leo Brower.

Su ocupacién la intercala con cursos a nivel mundial, con participaciones en
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otros espectaculos, ademas de la creacion de coreografias para su propia compafia u

otras.

-Joaquin Cortés. Nace en Cordoba en 1969. Desde muy temprana edad, marcha a
Madrid donde empez6 sus estudios de Danza. Ingresa en el Ballet Nacional con solo 15

afios, llegando a la categoria de solista.

Como artista invitado, colabora con gran niumero de compaiiias, hasta crear su
propia compaifiia en 1992, estrenando Cibayi, Pasiéon Gitana, Soul y Live y

exportandolos a todo el mundo, con giras larguisimas fuera del pais.

Graba en 1995 Flamenco, de Carlos Saura. En el 2000, graba la pelicula

“Gitano”, de Arturo Pérez Reverte y dirigida por Manuel Palacios.

Siempre ligado a su compaiiia, a nivel internacional su proyeccion y trayectoria

es de las mas brillantes del flamenco.

-Antonio Canales. Nace en Sevilla en 1961. Comienza su formacion desde muy
temprana edad y forma parte del Ballet Nacional, del que fue solista. Se traslada a Paris
con la compafiia de Maguy Marin. Participa en gran nimero de espectidculos como

primer bailarin en diferentes compatfiias, por diferentes paises.

En 1992, crea su propia compaiiia, estrenando “A ti, Carmen Amaya”, “Torero”,
“Gitano”, “Bengres”, “Raiz”, “Fuerza Latina”, “La Cenicienta”, “Bailaor” y “La casa de

Bernarda Alba”.

En 1995, obtiene el Premio Nacional de Danza y su coreografia “Torero” es
galardonada con la medalla de plata en el Fipa 96 (Biarritz). Coreografia para el Ballet

Nacional “Grito” y rueda en 1999 “Vengo”.

Realiza gran numero de colaboraciones, actuaciones en solitario y de su

compaiiia.

-Israel Galvan. Nace en Sevilla en 1973. Desde muy pequefio, comienza en el

tablao “La Trocha”. Hijo del bailaor Jos¢ Galvan, estudia a partir de 1991 con Mario

45



Maya, siendo solista en “Requiem” para el CAD.

Premio Ciudad de Ubrique en 1993, Premio Vicente Escudero en el Nacional de
Cordoba (1995), Premio Farruco (1995), Premio Desplante de la Unidn (1996), ganador
del concurso de Jovenes Intérpretes de la Bienal de Sevilla y Madrofio Flamenco en

1999.

Interviene en espectaculos de artistas como Manolo Soler, Manuela Carrasco,
Mario Maya, Enrique Morente o en Flamenco Viene del Sur. Con su compaifiia crea

“;Misa!” y “Metamorfosis”.

-Farruquito. Nace en Sevilla y es heredero de su abuelo Farruco, debutando en
Broadway a los 5 afios con el espectaculo “Flamenco Puro”. A los 8 afios, se presenta en
Madrid y a los 11, interviene en el video-clip “Camarén nuestro” y al afio siguiente

graba “Flamenco”, de Carlos Saura, junto a su abuelo Farruco.

El fallecimiento de Farruco supone el relevo en la familia. Con tan solo 15 afios,
presenta “Raices Flamencas”. Sus giras internacionales y actuaciones en solitario lo

llenan de éxitos, alternandolos con su propia academia de Sevilla.

-Eva Yerbabuena. Nace en Franckfort y tiene en su aprendizaje influencias de
artistas como Mario Maya, “La Mona”, “Mariquilla” o Enrique “el canastero”. Estudia

coreografia en Cuba con Johannes Garcia.

Empieza su trayectoria en la compafia de Rafael Aguilar, con colaboraciones en
academias de forma esporadica (Javier Latorre, Manolete, El Giliito o Merche

Esmeralda).

En 1998, crea su propia compaiiia, haciendo giras mundiales con espectaculos
como “5 Muyjeres cinco”, “A 4 voces”, “Lluvia”, “El uso de la memoria”, “Federico
segun Lorca”, “Era: a cal y canto”, obteniendo galardones y premios numerosos. Entre

ellos, tenemos:
-Premio Nacional de Danza 2001.

-Giraldillo en 2002.
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-Medalla de Andalucia en 2007.

-Premios Max de las Artes Escénicas en 2005, 2006 y 2012 por sus diferentes

espectaculos.

Colaboraciones tan importantes como con Enrique Morente resaltan una carrera

artistica plagada de reconocimientos y galardones.

-Sara Baras. Nace en Cadiz y comienza con su madre Concha Baras, formando
el grupo “Los Nifios de la Tertulia Flamenca”, recorriendo festivales por toda

Andalucia.

Con 18 afios gana el premio “Gente Joven” de TVE. Forma parte de la compaiiia
de Manuel Morao, como también pareja con Javier Baron en la Bienal de Danza de
Lyon, o en la compafiia de Paco Pefia, Merche Esmeralda en “Mujeres”, y de artista
invitada en el espectaculo “Gitano”, de Antonio Canales. Esto nos da datos de la talla de

esta bailaora.

Con su compafiia en 1997, crea “Sensaciones”, “Cadiz-La isla”, “Suefos” y
“Juana La Loca”. Realiza giras intensisimas, cursos por todo el mundo e incluso
incursiones en el programa de television “Algo mas que flamenco”, completando una

carrera de gran éxito. En 1999, se le concede el premio Max.

-Maria Pagés. Nace en Sevilla y comienza su andadura en la compaifiia de
Antonio Gades, Mario Maya, Rafael Aguilar y Maria Rosa. Con su compaiia, crea
diversos espectaculos: “Sol y sombra”, “De la Luna al viento”, “El perro andaluz”, “La

p y 3 , p )

Tirana”, “Flamenco Republic”, “Canciones antes de una guerra” y “Sevilla”.

Colabora en “Flamenco”, de Carlos Saura y en “La Bella Otero” y “Hemingway,
Fiesta y Muerte”, de Jos¢ Maria Sanchez. Como premios, destacan el Nacional de
Danza de 2005, el Nacional de coreografia ADE 1996, 4 Premios Giraldillo o Premio
Cultura Viva 2005.
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2.12. ESCRITOS ESPECIFICOS

Entre la bibliografia consultada, encontramos apuntes histéricos y mas
descriptivos de escenas, mds o menos romanticas, que de estructura en si. Libros en el
sentido del baile son “Teoria y practica del flamenco”, de Teresa Martinez de la Pena, y
“Danza espafiola, su aprendizaje y conservacion”, de Rocio Espada, en el que
encontramos una referencia a la estructura de un baile flamenco y con esquemas
idénticos, seguramente porque en la publicacién de Rocio Espada hay un apoyo més que

notable de la obra de Martinez de la Pena.

En ambos, encontramos un glosario de términos en los cuales nos centramos en
los pies como elemento caracteristico y definitorio del flamenco. Unas definiciones
interesantes al igual que escuetas, que pueden plantear un motivo de estudio, dada la

evolucion de la complejidad que los pies toman en el baile masculino y femenino.

También encontramos una definicion del baile entre el hombre y la mujer, cosa
que cada vez mas tiende en este siglo XXI a unificarse cada vez mas, y establece a
veces muy poca distincion entre los bailaores y bailaoras de hoy en dia, sin entrar por

supuesto en la indumentaria.

En referencia a la mujer, se menciona en ambos escritos el balanceo y el vaivén,

como (Martinez de la Pefa, 1969):
a) Inclinaciones del tronco a todas direcciones.

b) Movimientos ondulatorios de caderas, aumentando su progresion hasta lograr

un vaivén de los mismos.

c) Temblor en los hombros como remate de otros movimientos. Es de corta

duracion.

Referimos el movimiento de manos y brazos, es decir, establecen una mayor
riqueza en la mujer, de cintura hacia arriba mas que en los pies (cosa que hoy es dificil

de ver).

Con respecto al hombre, centran su “arte” de cintura hacia abajo, al contrario que
la mujer, que ademas influyen en el tronco, cabeza, hombros, brazos, manos... En

definitiva, toda la parte superior del cuerpo.
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Se confluyen en ambos sexos movimientos de torsion y convulsion, como la
parte salvaje del flamenco. Estos movimientos de convulsion hacen alusion a los
cambios bruscos que los bailaores realizan con el cuerpo en sus bailes, de forma
explosiva. La torsién es muy utilizada en el flamenco para componer una figura, al llena

el intérprete de plasticidad y expresiva.
Teresa Martinez de la Pefia. Define los siguientes términos:

-Punteado. Consiste en juegos de pies suaves adornando o completando la accion

de cuerpo y brazos. Hay dos tipos:
a) Paseos: andar acompasadamente al compas de la musica

b) Mudanza: cuando se utilizan para retroceder y avanzar en el escenario con

mayor complejidad que el paseo, utilizando juegos diferentes de pies.

-Desplante. Una serie de golpes fuertes, del pie contra el suelo. Se utiliza para

poner fin a una parte o seccion.

-Zapateado. Lo mas caracteristico del flamenco, percutiendo repetidamente el
suelo con los pies y conjugando el sonido que resulta, de las puntas, media planta,
planta completa o talén. Cuando el zapateado es breve, se le llama redoble y cuando se
prolonga mas en duracion, recibe el nombre de zapateado o taconeo. Al combinar estos

dos prolongandose durante una accion entera del baile se denomina escobilla.

Por lo tanto, escobilla es el nombre especifico de una parte del baile durante la
cual se suele prescindir de los brazos y demas partes del cuerpo. La escobilla va de
menor a mayor en grado de dificultad, intensidad y velocidad. Se prescinde del cante y

muestra el virtuosismo del bailaor o bailaora.
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ESTRUCTURA GENERAL DE UN BAILE FLAMENCO (Teresa Martinez de
la Pefia y Rocio Espada)

ENTRADA (Paseo, Punteado, Mudanzas)
DESPLANTE (Para cortar esa 1* parte)
PUNTEADOS (Con variedad de figuras)
DESPLANTE (Para cortar esa 2* parte)
ESCOBILLA (Virtuosismo de pies)
DESPLANTE (Para cortar la escobilla)
FINAL (Salida semejante a la entrada)

-Monica Gonzalez Sanchez. En su articulo de 2011 encontramos una vision de
como abordar un baile flamenco mas reciente, con la estructura de 1% letra, 2% letra,
escobilla y final. Sin embargo, esto se presenta no como una estructura fija, sino como

una orientacion al baile. Dicha autora, plantea que (Gonzalez, 2011):

El hecho de que existan diversas posibilidades en su
estructura se debe entre otras cosas a la gran riqueza del flamenco,
pero también a la ausencia de unificacion entre profesionales, ya que el
baile flamenco se ha ido conformando a través de las aportaciones de
sus intérpretes y a lo largo de tres siglos que lo documentan se han ido
definiendo en cierta manera sus partes, mas por la repeticion de las

mismas que por un consenso consciente entre intérpretes.

A la hora de coreografiar o improvisar el baile, es el bailaor o bailaora quien
coordina los elementos del cante y la guitarra (salidas, falsetas, etc.), decidiendo

estructuralmente sobre la estructura.

Esta autora plantea una tabla resumen donde pueden apreciarse los detalles de la

estructura genérica segun se trate de baile, cante o toque:
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Tabla 1. Estructura del baile flamenco (Gonzalez, 2011).

y Acordes de introduccion.
Introduccion Temple
Falseta

Salida del cante, segln el palo podra

_ Salida del baile ser: Ay/ Lere / Tiri ti tran Acompanamiento ritmico
i
Subida + Remate o llamada + Acompanamiento Ritmico
cierre + llamada + cierre
a . : - ~ .
1% Letra: Marcaje,/Pa._,eo /Remate Tl e e | Acompanamiento Remate
de letra (opcional) (1-2 comp.)
Llamada + remate+ cierre (1-2 A . S
Letra 12 comp.) companamiento ritmico
Escobilla (opc.) Falseta
Falseta (opc.) Acompanamiento
2% Letra + Remate de letra - ) : : Acompanamiento Remate
— 2% Letra + viva Respiro opcional
ot 22 opciona (1-2 comp.)
ra
Llamada+cierre . ;
(12 ) Acompanamiento ritmico
-2 comp.
Escobilla Acompanamiento ritmico
Escobilla Falseta
Llamada-+cierre (1-2 comp.) Acompanamiento
La letra final tendra diferentes
Final Final nominaciones, segln el palo que se Tt

realice (macho, estribillo, coletilla,
bulerias, tangos, etc.)

3. METODOLOGIA

El método de abordar el estudio se corresponde con el semicualitativo, utilizando

herramientas divididas en dos grandes ramas:

-Objetiva. Basada en el analisis de la estructura de varios palos de baile
flamenco. Ir analizando y comparando la estructura de cada palo, con sus divisiones,

para llegar a la conclusion de que todos se dividen en tres partes.

-Subjetiva. Entrevistas a bailaores, vivencias desde el punto de vita de trabajar
en un tablao. Dichas entrevistas son grabadas, siguiendo la estructura del siguiente

cuestionario, que se compone por items de preguntas abiertas en su mayoria:
1. Nombre.
2. Profesioén o estudios.
3. Formacion académica o no.

4. Experiencia en tablaos o festivales (Curriculum o perfil artistico)
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5. (Qué vision estructural tiene del baile? En la actualidad, ;cree que existe una

estructura establecida?
6. Si la hubiera, ;conoce la evolucion estructural del baile flamenco?
7. A la hora de hacer un baile, ;como lo aborda estructuralmente?

8. (Hay una estructura primitiva que sirva de base para la realizacion de un

baile?
9. (Cuales son los elementos estructurales indispensables en un baile?

10.a. Conociendo la forma o estructura del baile, ;cree que el profesional puede

enfrentarse a una actuacion sin previo ensayo?
10.b. Si es asi, ;debe haber un previo acuerdo entre baile, cante y guitarra?
11. (El orden de la estructura puede variar de un palo a otro?
12. {Como se establecen los enlaces de una a otra parte del baile?

13. ;Cada parte tiene una estructura propia o es de libre interpretacion por el

artista?
14. ;La estructura define el baile o es igual para todos?
15. ;(La escobilla se encuentra siempre en la parte central del baile?

16.a. Al hacer un baile sin escobilla establecida (guajira, tientos, etc.), ;jtiene un

caracter diferente a cualquier otra falseta que se hace en ese palo?
16.b. (El fijo el nimero de falsetas?
17.a. ;Las letras en el baile tienen un orden o caracteristica especifica?
17.b. (Es fijo el nimero de letras?
18. ;El sordo es un elemento estructural indispensable en algtn palo?

19. Pregunta referente a la situacion del flamenco en la actualidad.

A partir de esta plantilla, presentamos la transcripcion de la entrevistas realizadas

a Eva M? Garrido Garcia, Eva “Yerbabuena” (Entrevista 1) y Paco Jarana (Entrevista 2).
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3.1. ENTREVISTAS A FIGURAS RELEVANTES DEL FLAMENCO

A continuacion, se presentan diferentes entrevistas con Paco Jarana (guitarrista)
y Eva Yerbabuena como referentes del baile flamenco en la actualidad. Para ello,
planteamos un cuestionario en referencia a la estructura del baile flamenco. Pasamos

pues, a presentar cada uno de ellos.
ENTREVISTA 1
1. Nombre. Eva M* Garrido Garcia, Eva “Yerbabuena”.
2. Profesion o estudios. Bailaora, intérprete, coredgrafa y directora.
3. Formacion académica o no. Sin formacion académica en conservatorio.
4. Experiencia en tablaos o festivales (Curriculum o perfil artistico)

5. (Qué vision estructural tiene del baile? En la actualidad, ;cree que existe una

estructura establecida?

Plena libertad, debido a la falta de informacion que ha habido y a la confusion
entre “profesor” y “maestro”. Aunque exista formacion académica entre los profesores,
la gran mayoria desconoce la estructura del baile y, curiosamente, son los guitarristas
que tocan los que suelen conocer mas la estructura que los propios que deberian

ensefiarla al interpretarla.

Mis maestros no me explicaron la estructura del baile, sino que corria a cuenta
del bailaor el saber qué tocaba en cada momento. Ademas, de eso, la €época en que se
vivia determinaba mucho el aprendizaje que se segui, pues mis familiares aprendieron
de otra manera diferente al tiempo que yo vivo. De hecho, nos hemos registro por

videos que hemos podido ver, pero nunca ha existido el consenso.
6. Si la hubiera, ;conoce la evolucion estructural del baile flamenco?

No es que no la haya, pero con la pregunta anterior ya contesto a esta. La
evolucion de cada baile ha de basarse en el caracter que se quiere imprimir a cada cante,
en funcion de la letra, las estructuras que se quieran seguir, etc. Estas estructuras han de
estar bien definidas para que se refleje realmente la esencia de cada baile, pero dentro de
esa estructura se admite la libertad del intérprete. Ademas de esto, la difusion

exacerbada de conocimientos a través de los medios de comunicacion esta haciendo
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mucho dafio, pues existen muchos imitadores, mas que intérpretes, que se limitan a
realizar los mismos movimientos de aquellos a los que ve, pero que no expresan su
personalidad ni su proceso de busqueda interna dentro del baile y de los palos del
flamenco. Se trata pues, de conceptos de terminologia, pues parece que hoy en dia todo
flamenco que se hace y que se sale de la norma lleva el apelativo “contemporaneo” y
esta evolucion corre el peligro de corromper el género, pues con la excusa que todo vale
dentro de esa libertad, se termina desvirtuando la verdadera esencia del flamenco. Por lo
tanto, dentro de esa evolucion, se ha de procurar que no deje de ser flamenco, dentro de

las evoluciones técnicas de los instrumentos y de la interpretacion.
7. A la hora de hacer un baile, ;cémo lo aborda estructuralmente?

Hoy en dia no se monta un baile solo, sino con el conjunto de musicos que
constituyen el elenco. Es el propio espectaculo el que da la estructura a seguir y, dentro
de las caracteristicas del mismo, se va eligiendo segun las preferencias del artista.
Dependiendo de los bailes y cantes a interpretar, se escogera una u otra estructura. Por
ejemplo, la seguiriya que yo tengo montada se compone de introduccion de guitarra,
salida de cante, dos letras, cada una con sus remates, falseta con pie, cierre, letra,

escobilla y el macho final (al etilo mas ortodoxo).

En cuanto a los bailes, dependiendo de lugar de ejecucion la estructura cambia,
de modo que cuando se ejecuta en un teatro, por ejemplo, no se realizaria igual que en
otra clase de escenario, como un festival, El problema que detecto es que, en el mundo
clasico, por ejemplo, todo esta escrito, pero en el flamenco no hay nada de esto. Por
ejemplo, en el tema del movimiento de la bata de cola, existen dos escuelas: la de
Matilde Coral y la de Milagros Menjibar. Esta tultima hace que evolucione incluso la
forma de cogerla, ademas de ampliar el campo de movimientos. Y todos estos

elementos también van a influir en el planteamiento del baile y en su estructura.

En cualquier caso, no existe una vision unica respecto a la forma de estructurar
el baile. Lo importante es que el baile resulte creible y convincente. De hecho, hay
hombres que mueven la bata de cola incluso mejor que algunas mujeres. Lo importante
es que el publico disfrute con lo que ve porque el artista seria tan convincente que
transformaria la opinion de su publico y haria que lo que inicialmente parecia “no

creible” se transforme en creible.
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8. (Hay una estructura primitiva que sirva de base para la realizacion de un

baile?

En verdad para mi lo primitivo son los africanos de los cuales desciende nuestra
musica. Se dice que el flamenco puro es de determinada manera, pero el flamenco es en
verdad lo més impuro porque no se sabe de donde desciende realmente. Cada tierra
tiene su propia esencia y realmente no existe un estilo puro, pues cada region tiene su
propia idiosincrasia. Lo bonito del flamenco es que se dé a conocer la esencia propia de

cada tierra.
9. (Cuadles son los elementos estructurales indispensables en un baile?

Realmente la guitarra no es imprescindible, pero cante tiene que haber. Respecto
a la estructura y a sus partes “obligadas”, tampoco son imprescindibles. De hecho, en
algunos concursos hay que presentar taranto sin tango o no regirse por unas normas
aparentemente “académicas”. Lo que no puede concebirse es el flamenco sin cante,
porque es el cante el que realmente hace sentir y remueve a la persona. Todo lo demas
es prescindible y el artista ha de tener libertad plena para introducir los elementos que

considere en funcidon de su intencion.

Si yo fuese profesora, yo contaria las opciones y estructuras que hay y luego,

sobre una base fija y solida, el verdadero artista debe decidir entre lo que sabe.

10.a. Conociendo la forma o estructura del baile, ;cree que el profesional puede

enfrentarse a una actuacion sin previo ensayo?

La primera vez que se hace seria una improvisacion y, a partir de ahi, la
improvisacion deja de existir, ya que la esencia y el embrujo del artista ya estd presente
siempre. Y esto ocurre en todos los casos. Es la musica la que nos hace reaccionar y de
aqui parte el concepto de improvisacion, pero cuando se hace una segunda vez un

mismo patrén ya deja de ser improvisado. Segun esto,
10.b. Si es asi, ;debe haber un previo acuerdo entre baile, cante y guitarra?

Se supone que si, ya que cuando se interpreta en conjunto, el resultado final es el

producto de todo ese conjunto y, por lo tanto, las partes deberian estar consensuadas.
11. (El orden de la estructura puede variar de un palo a otro?

Totalmente, dependiendo de la esencia que se quiera transmitir en cada palo y de
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las intenciones del artista segun las circunstancias que lo rodean (tipo de escenario y de

evento, etc.).
12. ;Coémo se establecen los enlaces de una a otra parte del baile?

Yo me guio mucho por la guitarra, que es la que suele marcar el tiempo, y nunca
lo hace exactamente igual en todas las veces, por lo que es fundamental escuchar a los

musicos.

Existe un acuerdo entre el cantaor, el guitarrista, el bailaor y entre todos los
implicados y, dentro de este acuerdo, la forma de mover el baile ya es libre. De hecho,
la forma de enlazar las partes es algo muy personal, estableciéndose un paralelismo
entre el orden del baile y el orden de la propia vida cotidiana del artista. Por eso, la
repeticion es un elemento intencionado donde se hace redundar determinados gestos que

reflejan la personalidad del bailaor y su propia identidad.

13. ;Cada parte tiene una estructura propia o es de libre interpretacion por el

artista?

Yo considero que necesito que me canten, a ser posible, dos letras, pero eso va
en funcion de cada artista. Se trata de ir provocando al bailaor para que se mueva en el
escenario, jugando con el elemento sorpresivo en el escenario, pero también hay

personas que llevan el guion muy preestablecido.

14. ;La estructura define el baile o es igual para todos?

Indudablemente, cada bailaor tiene sus preferencias y hay quien le gusta
improvisar en el escenario, como es mi caso, y hay quien prefiere montar los bailes de

una forma muy ortodoxa y estructurada.

15. (La escobilla se encuentra siempre en la parte central del baile?

Casi siempre, en la parte central o en la parte final.

16.a. Al hacer un baile sin escobilla establecida (guajira, tientos, etc.), ;tiene un

caracter diferente a cualquier otra falseta que se hace en ese palo?
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Antiguamente, se eliminaba la guitarra y veias al bailaor bailar y sabias que era
una escobilla, pero hoy en dia no pasa eso y se llegan a hacer barbaridades, pues se
trabaja con claqueta. ;Ddonde se reconoce entonces qué escobilla se esta haciendo? Por
lo tanto, la musica de la escobilla ha de estar bien definida y los remates igual, pues se
llega a desvirtuar la estructura y los pies, por ejemplo, se meten incluso cuando el
cantaor esta en mitad de una letra. La estructura antigua apenas se escucha ya porque la
guitarra en si ha evolucionado y eso ha modificado las formas de interpretacion. Muchas
veces, el elemento virtuoso y el afan de conseguir aplausos se convierte en necesidad y

esto anula en ocasiones la propia estructura.

16.b. (Es fijo el nimero de falsetas en un baile?

Depende de la bailaora o el bailaor y lo que le deje hacer al guitarrista.

17.a. ;Las letras en el baile tienen un orden o caracteristica especifica?

Normalmente suelen ser de menor a mayor intensidad.

17.b. (Es fijo el numero de letras?

No tiene por qué, pero minimo dos, porque, si no, no da tiempo de interpretar.

18. (El sordo es un elemento estructural indispensable en algin palo?

Siy se trata de una cuestion de variedad y visualizacion en el baile. No puede

realizarse todo el rato el mismo disefio en un baile, sino que hay que darle variedad.

19. {Qué vision tienes en general del flamenco acerca de la estructura que

consideres que no hemos tratado?

Yo pienso en la generacion de Matilde, de Concha Vargas, etc., y ahora veo lo
que estamos creando en el presente y me planteo qué pensaran ellas. Me interesa en ese

sentido la opinion de guitarristas experimentados, que me dicen “no es ni mejor ni peor,
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es diferente”. Esto es porque ahora hay otras necesidades de cara al publico, ya que en
muchas ocasiones es muy complicado aguantar hora y media en un teatro viendo bailes
de un mismo bailaor detras de otro. El concepto de espectaculo que se tiene hoy ya no
es el de antes, y esto ha modificado las estructuras y la forma de concebirlas y esto

exige una variedad para no cansar al publico.

Los festivales, en este sentido, han sido muy excluidos de este ambito del
espectaculo, cuando, para mi, en lugar del patito feo, ellos festivales son el cisne del
espectaculo. De hecho, la concepcidon en el extranjero también varia con respecto a la

vision nacional.

Por otra parte, el tener un concepto claro de qué se entiende por flamenco en
cada espectaculo es un tema muy personal en el que hay que tener las ideas muy claras,
y eso es muy complicado en muchas ocasiones y hay cosas que pueden surgir de la

influencia de alguien, pero otras no se aprenden.

ENTREVISTA 2
1. Nombre. Paco Jarana.
2. Profesion o estudios. Guitarrista.

3. Formacion académica o no. Llegué hasta 4° curso de Grado Elemental en el

Conservatorio, siendo una época en la que no estaba muy bien mirado el conservatorio.

4. Experiencia en tablaos o festivales (Curriculum o perfil artistico). Experiencia

en tablaos y algunos festivales de Andalucia.

5. ({Qué vision estructural tiene del baile? En la actualidad, ;cree que existe una

estructura establecida?

Creo que es algo dificil de concretar porque los bailaores de hoy en dia escuchan
algo y lo quieren bailar, pero antes si existia un orden preestablecido que hoy en dia no
hay. Esto ocurre con las falsetas de los palos, donde se cuenta una pequena historia en la

que hay que provocar algo en el espectador.

El baile no deja de ser otra historia, con un principio, un desarrollo y un final, y

eso lo establece el mismo caracter del palo, por lo que debe existir un orden tanto en la
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estructura como en las propias letras.
En la musica, ocurre lo mismo: las sinfonias llevan un orden en el que se

desarrolla todo, y en el flamenco, en consecuencia, ocurre lo mismo, sea tocando,

cantando o bailando.

6. Si la hubiera, ;conoce la evolucion estructural del baile flamenco?

Hay una evolucion sin dudad, pero el que se arriesga muchas veces tiende a
caerse y a equivocarse. Unas veces se acierta y otras veces no se sabe lo que realmente
pretende un bailaor o bailaora. Algunas veces se crean introducciones u otras partes que

no tienen un resultado real.

En las falsetas ocurre lo mismo, de modo que algunas funcionan en solitario,
pero no aportan nada en el contexto del baile, cuando se unen a él. Esto es lo mismo que
ocurre en algunas peliculas, donde algunos elementos no funcionan. Y, en el caso de la
musica, los instrumentos han de soportar un movimiento y un buen hacer que
provoquen algln tipo de sentimiento y conmuevan. Y algunas veces, los bailaores no
tienen ese conocimiento de equilibrio y de efectos que les gusta algun tipo de ataque y

quieren meterlo en el baile sin saber su efecto real.

7. Ala hora de hacer un baile, ;cémo lo aborda estructuralmente?

Algunas veces va sobre la marcha cuando se crean las partes del baile, siguiendo
una estructura y creando sobre esta estructura base. Tras la introduccion, hay una serie
de elementos ordenados donde los instrumentos alternan su grado de protagonismo.
Esto se construye de forma progresiva y por partes pequeiias, pero siempre guardando la

personalidad y esencia del palo, para que estructuralmente todo funcione.

8. (Hay una estructura primitiva que sirva de base para la realizacion de un

baile?

La primitiva es la que nos dejan los antiguos. Farruco, por ejemplo, en uno de
los ensayos, decia de ensayar porque al dia siguiente habia que tocar en el Gran Teatro.

Le preguntaban en ese caso si sabia bailar por soled, y con eso era suficiente para saber
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lo que tenia que hacer sin necesidad de ensayar mucho mas. Esto ya refleja que
sabiendo el caracter y estructura de un palo puede crearse de forma automatica incluso

sin haber ensayado. Y con eso era suficiente porque todos hablaban el mismo lenguaje.

b 1Y

Matilde, por ejemplo, decia en la pelicula “Flamenco”, “el silencio lo haces en
mi menor”, porque ella queria resonancia para expresar con los brazos el silencio. Y ese

tono le daba el caracter que pretendia y es lo que determina lo que pedia esa generacion.

En la actualidad, la nueva generacion ha evolucionado y lo que se busca es otro
caracter en el que, ademas, el tiempo de cada seccidon no es determinante y su objetivo
es reflejar una historia, durara lo que durara. En verdad, todo est4 inventado y la nueva
generacion evoluciona a partir de las aportaciones de la anterior, ampliando el concepto
y la forma. Tras esto, le transmitian al baile su personalidad e impronta, dejando en
ocasiones poco sitio a la espontaneidad. Luego, aparece una nueva generacion de
bailaores que requieren otro tipo de musica, siendo algunos incapaces de desarrollar su
trabajo dentro de la estética antigua y requiriendo de nuevos procedimientos. En
ocasiones, incluso se meten los pies encima del cante, lo cual no es ni mejor ni peor, es

diferente, pero los derroteros son otros si los comparamos con lo antiguo.

Esto, por otra parte, es ciclico y hay quien sigue necesitando los patrones de la
antigua escuela y, los que no siguen esta estética, deben entender de donde parte la base
del flamenco para que sus nuevos procedimientos suenen creibles y puedan ser
entendidos por el publico. Y esto puede afectar incluso en el grado de disfrute por parte
del publico, que ha de emocionarse con el espectaculo, y determina la creacion de un

criterio propio respecto a la ejecucion y entendimiento del flamenco.

9. (Cudles son los elementos estructurales indispensables en un baile?

El mejor elemento estructural es el conocimiento del baile para poder reflejarlo
en una estructura creible. Cuando el bailaor pregunta “;qué hacemos en la escobilla?”,

deberia saberlo ya.

10.a. Conociendo la forma o estructura del baile, ;cree que el profesional puede

enfrentarse a una actuacion sin previo ensayo?
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Si no se conoce al bailaor, no se puede porque, aunque se conocen las estructuras
y los cantes, no se sabe si el bailaor respetara escrupulosamente las premisas que
deberian darse. Por eso, si no se conoce la esencia ni personalidad del bailaor es muy
complicado que, sin ensayar, pueda salir algo decente. Antes esto no ocurria, porque
todos se agarraban a unas estructuras bien establecidas, pero la evolucion de la que
habldbamos ha hecho precisamente que sea necesario conocer al bailaor antes de actuar
con ¢l para saber qué clase de estética sigue y, en funcion de eso, poder adaptar el toque

a ello.

10.b. Si es asi, ;debe haber un previo acuerdo entre baile, cante y guitarra?

11. (El orden de la estructura puede variar de un palo a otro?

La estructura preestablecida suele ser la més acertada, pero puede variar, lo cual
puede implicar que la estructura final no funcione. Puede que esta nueva forma
provoque un resultado no valido y, de hecho, muchas veces el nivel viene establecido

por esta estructura.

12. {Como se establecen los enlaces de una a otra parte del baile?

Segtlin las intenciones y el caracter, existen varias formas posibles y deben de
ajustarse a algo razonable de acuerdo con las estructuras dadas. Los diferentes climas
del baile deben de tener una cadencia y una transicion elegante que no sea brusca, tanto

armoOnicamente como musicalmente.

13. ;Cada parte tiene una estructura propia o es de libre interpretacion por el

artista?

Cada seccion y parte de cada palo es libre hasta cierto punto. Si el intérprete
tiene informacion y recursos, normalmente lo mas grande es la propia personalidad del

artista. Asi, intenta imponer esa personalidad.
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14. ;La estructura define un baile o es igual para todos?

La estructura ayuda, pero no deja de ser una herramienta, por lo que solo con la
estructura no se puede definir un baile. Aun asi, si existen una serie de caracteristicas

que definen el baile: métrica, caracter, etc.

No obstante, con una estructura pueden hacerse varios palos, pero solo con eso
no quedan definidos porque hay que determinar otros parametros, como el caracter, el

tempo, la métrica, etc.

15. ;(La escobilla se encuentra siempre en la parte central del baile?

No tiene por qué, segun lo que se pretenda contar. Lo que se va buscando es el
momento algido para rematar letras, por ejemplo, e imprimir asi el sentimiento deseado.
De aqui se daria pie a otra seccion y asi sucesivamente. Por ejemplo, la escobilla yo la

pondria después de las letras, sean las que sean las que se hayan establecido.

16.a. Al hacer un baile sin escobilla establecida (guajira, tientos, etc.), ;tiene un

caracter diferente a cualquier otra falseta que se hace en ese palo?

Si, tiene un tratamiento diferente. Tiene que ser una rueda de acordes, con un
motivo repetitivo y modulante, con el objetivo de ir dirigiendo al bailaor segin una

rueda que se respeta.

16.b. (El fijo el nimero de falsetas?

No, puede haber bailes con falsetas y otros sin ninguna. Todo lo que se hace ha

de estar en funcion de las intenciones y del caracter del bailaor o bailaora.

17.a. ;Las letras en el baile tienen un orden o caracteristica especifica?

No tiene niimero establecido, pero es verdad que no se puede empezar por
ejemplo con un “macho”, hay que empezar de menor a mayor en intensidad y tension.

Asi, se va partiendo de climas de reposo que crean tension y ese orden ha de respetarse.
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17.b. (Es fijo el nimero de letras?

No, depende siempre de lo que se quiera contar y de las intenciones que se

persiguen con ello.

18. ;El sordo es un elemento estructural indispensable en algtn palo?

No, es un efecto que puede convertirse en aportacion interesante.

19. {Como ves la situacion en la guitarra acompafiando al baile en la actualidad?

Sinceramente, no me interesa ese aspecto. Muchas veces los palos se desvirtian
y, aunque se meten elementos de ese palo, a forma de ejecutarlo no se corresponde
realmente con las premisas que deberian determinar el palo, por lo que se convierte en

un baile ficticio sin esencia.

Por otra parte, el elemento técnico y el virtuosismo estd haciendo que, en la
actualidad, sea la propia técnica la que esté por encima del sentimiento que se ha de
producir con el flamenco, dando como resultado la anulacion del arte muchas veces. Lo
importante es causar un sentimiento profundo en el oyente, emocionar, y actualmente se
estan realizando muchos experimentos que dejan atras la propia esencia del flamenco.
Habria que preguntarse por qué interpretaban en el pasado de la forma que lo hacian y

ver si en la actualidad se aplica este criterio.
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3.2. ESTRUCTURA OBSERVADA EN LOS BAILES ANALIZADOS

En este apartado, se destacan las estructuras de los bailes que se analizaron a
través de la audicion en diferentes tablaos de Coérdoba, indicando en la seccion de

Anexos la fecha en la que se visitd cada uno de ellos.

ALEGRIAS (a)
1) Introduccién de guitarra libre
2) Letras libres del cante a compas
3) Salida de pies (doblando el tiempo en 4 compases) + cierre (desplante)
4) 1* Letra
5) Remate de la letra en los pies
6) Falseta + remate redoble
7) Letra (cortada)
8) Rueda de acordes + subida + remate con desplante
9) Silencio + Castellana
10) Escobilla + rueda de acordes. Remate sin desplante, pasando a bulerias
11) 1* Letra
12) Remate
13) 2% Letra
14) Subida + desplante

15) Estribillo para irse el bailaor o bailaora.

ALEGRIAS (b)
1) Introduccién de guitarra en ritmo de alegrias

2) Dos letras seguidas del cantaor
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3) Salidas de pies del bailaor doblando el tiempo + cierre desplante
4) 1* Letra rematando con ella

5) Falseta rematando con ella

6) Redoble: remate de pies

7) 2* Letra + 3? Letra

8) Redoble de pies y desplante a modo de cierre

9) Silencio sin castellana

10) Escobilla enlazando con ruedas de acordes al compés de bulerias el ir

subiendo el ritmo gradualmente. Finaliza con remate o redoble + cierre

11) Entrada del bailaor con un motivo de pies por bulerias, mas lento que la parte

anterior y con varios marcajes.

12) Variantes de pies sin guitarra (sordo) Cada juego de marcajes o pies lleva
consigo un remate de mayor intensidad en el final de cada grupo (patadas). Después de

3 patadas, a la 4* abre la guitarra y al término de esta...
13) 1* Letra por bulerias
14) Remate o redoble de dos compases
15) 2* Letra por bulerias rematando con la letra mas estribillo

16) Subida de pie + desplante para final

ALEGRIAS (c)

1) Introduccién de guitarra

2) Tirititran (Cante). Salida del baile sin pies paseillo)
3) 1* Letra

4) Remate + redoble de 8 compases + desplante

5) 2% Letra

6) Flaseta
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7) Remate doble de 2 compases
8) 3? Letra bajando la intensidad en la coletilla

9) Subida con ritmos y acordes tipicos de las alegrias (I-II-V-I), para rematar el

desplante con V-1.

10) Silencio + castellana + desplante antes de terminar la coletilla, dejando al

cantaor terminar la coletilla libre.

11) Enlace con la escobilla haciendo el guitarrista mientras 2 matices de
escobilla y enlazando con una falseta, también arpegiada con el mismo motivo que los
pies del bailaor, desembocando en un remate o redoble de 4 compases, donde la

velocidad ha subido para desembocar en la buleria.
12) 1* Letra de buleria, rematada con la letra
13) 2? Letra de buleria rematada con la letra

14) Sordo de pies (sin guitarra), abriendo la guitarra en el final del sordo en un

remate con desplante.
15) Estribillo de bulerias

16) Subida + desplante para el final

SOLEA POR BULERIA (a)

1) Introduccién de guitarra a ritmo

2) Letra de soled por buleria + “ayes” (saliendo la bailaora bailando despacio)
3) Entrada de pies, redoble + remate/desplante (4 compases en total: 3+1)

4) 1? Letra (cortada, 1 compas y redoble) + remate en la letra

5) Falseta + remate de pies

6) 2% Letra

7) Secuencia ritmica de la guitarra subiendo el ritmo en consonancia con los pies
del bailaor de 4 compases, hasta llegar a una subida + desplante y empieza soled por

bulerias
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8) Escobilla de soled por bulerias de varios campases, hasta llegar a la buleria,
después de ir subiendo el ritmo con varios motivos de pies. El guitarrista acompafia con
motivos basados en 4-3-2-1, por cada compas. Desemboca con la buleria en un remate

sin desplante para continuar con las letras.
9) 1? Letra beleria de Jerez.
10) Remate o redoble (patada con 2 compases)
11) 2% Letra de buleria rematando la letra.

12) Empieza el bailaor o la bailaora en subida aproximada de 8 compases con un

cierre o remate.

13) Coletillas. El cantaor va cantando varias coletillas seguidas a modo de
estribillo, para despedir el baile. El bailaor se va hacia fuera del escenario como final

del baile.

SOLEA POR BULERIA (b)

1) Introduccion de la guitarra a ritmo.

2) Ayes.

3) Salida del bailaor subiendo el ritmo y la intensidad (paseillo).

4) Salida de pies del bailaor doblando el ritmo con varios motivos ritmicos

ejecutados con los pies + desplante.

5) 1 Compés de guitara a ritmo mas lento que lo finalizado anteriormente + 1?

letra de soled por bulerias
6) Remate / Redoble del bailaor.
7) Falseta.
8) Remate / redoble del bailaor

9) 2* Letra de soled por bulerias, subiendo la intensidad y el ritmo zapateando en

ella, con un desplante en el final de la letra, sin intencion de finalizar, ya que...

10) Irrumpe una falseta de buleria a modo de introduccion a una subida que
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finalizara con un desplante, paso previo a la escobilla.

11) Escobilla, empezando a una velocidad bastante moderada, junto con la
musica de escobilla va haciendo juegos de pies y variantes, subiendo poco a poco el

ritmo hasta hacer un remate para finalizar la escobilla, enlazando
12) Con una falseta de bulerias, rematando con ella, en su mismo final.
13) 1? Letra de buleria + remate

14) Sordo de pies (sin guitarra), que desemboca en una subida tras varios juegos

y remates del bailaor + desplante
15) 2? Letra de buleria + coletillas para despedir al bailaor.

16) El bailaor rompe la dindmica con una subida para finalizar el baile con su

desplante correspondiente.

SOLEA (a)

1) Introduccion de guitarra

2) Ayes y cante (el bailaor va saliendo)

3) Salida de pies del bailaor de 4 compases, con un desplante
4) 1 Compas de guitarra + 1* Letra

5) Remate / redoble

6) Falseta + remate del bailaor

7) 2% Letra con un ritmo un poco mas alto que las dos anteriores rematando con

la letra y enlazando con la escobilla

8) Escobilla (musica en la guitarra tradicional). Tras varios juegos, va subiendo
el ritmo y con secuencias armoénicas en la guitarra (II-VI-II-I) para realizar una subida,

haciendo un remate con un desplante

9) Con un motivo o juego de pies de un compas da entrada el bailaor a la buleria,

donde se empieza la 1? letra de esta

10) Remate
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11) 2 Letra
12) Subida + desplante de 8 compases

13) Sucesion de coletillas para finalizar el baile, saliendo el bailaor del escenario

terminando los integrantes del cuadro.

SOLEA (b)

1) Introduccion de guitarra

2) Ayes del cante

3) Falseta melodica de guitarra saliendo el bailaor

4) Subida de pies de 6 compases, doblando el compas + Remate
5) 1* Letra (bailaor, no mete pies), no cortada y enlaza con

6) 2* Letra (bailaor que corta la letra). A partir de este instante va metiendo pies

sin molestar al cante
7) Falseta que va acelerando el ritmo
8) Remate doble

9) 3* Letra con mayor velocidad que los otros dos. Los pies estan mucho mas

presentes que en las otras dos letras, rematando con la letra.

10) Redoblando pies, va subiendo todavia mas el ritmo, hasta desembocar en una

subida + desplante / remate, para finalizar

11) Empieza la Escobilla, la guitarra con la musica caracteristica. En la primera
musica, el bailaor no hace pies. A partir de la segunda, va introduciendo el zapateado,

ganando en cada musica de escobilla mayor velocidad e intensidad.

12) La velocidad adquirida por el zapateado lo lleva a bulerias, donde con un

remate se inicia la 1? letra de bulerias.
13) 1* Letra de bulerias

14) Remate
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15) Coletillas de bulerias para dejar el escenario

TARANTO
1) Falseta libre (Taranto)

2) Letra de cartagenera que junto con la guitarra entrelazan el ritmo con los ayes

finales del taranto.

3) Tras dos compases de taranto, hace la bailaora una salida de pies de 8

compases + remate

4)1 Compés de guitarra + 1* Letra de taranto, con sus 2 cortes de pies

correspondientes, mas el de los ayes (todos con zapateado)

5) Falseta a ritmo de taranto + subida de pies con remate, enlazando en la

segunda letra (4 compases aproximadamente)
6) 2* Letra = 1? Letra

7) Subida de pie larga (16 compases) con la guitarra en acordes de IV-III-II-1 6

[I-I-II-1 para finalizar con un desplante / remate.

8) Comienza la escobilla simultdneamente con el bailaor y el guitarrista, con la
musica tradicional, enlazando grupos de pies por tangos, unos con un acompafiamiento
de guitarra II-I y otros con IV-III-II-I, subiendo gradualmente la velocidad para

desembocar en las letras.
9) 1* Letra de tangos (de Grand) + remate con letra + 2* Letra de tangos de Grana
10) Remate
11) Subida por tangos a gran velocidad para hacer un remate / desplante

12) Salida del escenario con los ayes del cante, sin ritmo.

SEGUIRIYAS
1) Introduccioén guitarra.

2) Salida Cante (saliendo bailaor), remata con el cante
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3) Enlaza con grupo de pies (salida) de 4 compases de duracion + remate
4) 1? Letra (cortada en mitad por pies), rematando con el final de la letra
5) Falseta + remate doble

6) 2° Letra, con ritmo mads alto que la primera. El tratamiento es el mismo que en

la 1% letra
7) Salida de pies de 8 compases + remate doble / desplante

8) Escobilla, junto con la musica de la guitarra, 1? parte lenta, 2% parte mas rapida
+ remate doble, quedando solo el bailaor con la guitarra “tapada”. Tras varios grupos de
pies, abre la guitarra con la velocidad mucho mas alta que al principio los grupos de

pies, haciendo una subida.
9) Remate doble

10) Macho de seguiriya, para dejar el escenario
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4. HIPOTESIS DE ESTUDIO

Mediante este trabajo se pretende demostrar, a través del analisis objetivo y
subjetivo del baile flamenco, que, en la actualidad, este puede ser entendido como una
forma ternaria, independientemente del palo a tratar, y que esa estructuracion formal

puede facilitar en gran medida el aprendizaje y comprension del estudio artistico.

Para el estudio guitarristico, hay que dejar constancia de que en realidad en el
flamenco hay siete escobillas establecidas -ver anexo-. El resto de escobillas, se ajusta a
la creatividad y los recursos del guitarrista que lo ejecuta. Estan la de la cana, soled,

soled por bulerias, alegrias, caracoles, seguiriyas y taranto.

Por lo tanto y con la intencién de enunciar de forma objetiva y experimental las
hipotesis que se pretenden demostrar, podriamos ajustarlas a las siguientes dos

preguntas:
JEl baile flamenco actual presenta una forma ternaria?

En caso de ser asi, jqué divisiones internas presenta?

5. OBJETIVOS

Entre ellos, destacamos:

1. Plantear la posibilidad de llevar el analisis del baile flamenco a los

conservatorios como asignatura propia, tanto de danza como de musica.

2. Establecer una estructura basica y modificable como base al baile flamenco

tradicional.
3. Plantear un documento escrito de revision del baile flamenco actual.

4. Demostrar que cualquier baile actual y de los estudiados tiene una estructura
tripartita y que cada una de esas partes tiene una estructura independiente y personal

influencia da por la creatividad de cada intérprete.
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6. REPERCUSIONES

A raiz del trabajo planteado, se proponen dos nuevas lineas de investigacion para

seguir profundizando sobre el tema en el futuro:

-Por una parte, demostrar que los guitarristas e incluso los neofitos pueden llegar
a comprender la estructura de un baile, llegando a apreciarlo con un alto nivel de
profundidad y sin ser condicion indispensable la adquisicion de un conocimiento previo

en cuanto a teoria, forma o cualquier otro pardmetro musical de caracter académico.

-Estudiar los diferentes elementos del baile por separado: escobilla, cierres,
subidas, llamadas, remates y lenguaje no verbal (corporal), dentro de una asignatura
concreta llevada a los conservatorios. Esta tendria una finalidad eminentemente
practica, de modo que la teoria adquirida siempre fuera llevada a la praxis con el fin, no
solo de interiorizar dichos conceptos, sino de ser capaces de crear a partir de ellos,
desarrollando el juicio critico y la creatividad compositiva. Esta actividad resulta
fundamental de cara a la profesionalizacion del musico, que habrd de adquirir

autonomia a la hora de acompafar y componer sus propias falsetas y temas.
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7. CONCLUSIONES

Una vez analizados los parametros correspondientes, vemos que el baile
flamenco no tiene definida o instaurada una estructura igual para todos los bailes o

palos.

Si es cierto que a la hora de formar un baile (o improvisarlo, como puede ocurrir
en mayor o menor medida en los tablaos), es el bailar junto con la guitarra, voz y cante,

quien organiza y delimita sus secciones o partes.

El bailaor o bailaora de hoy dia da forma al baile apoyandose en el cante y la
guitarra, decidiendo el numero de letras o falsetas para una mayor expresividad de su
arte. Por lo tanto, el bailaor o bailaora decide como sera el pulso, el caracter y, por

supuesto, la forma de la coreografia.

Es en estos bailes donde se dan cita elementos importantisimos que dan un
caracter especial y de unidad, ademas de una gran complicidad entre los integrantes
(baile, cante, guitarra y palmas), como los jaleos, los mismos desplantes o incluso el
lenguaje no verbal que se instaura de forma repentina e innata en los bailes flamencos,

origen de atencion y estudio en futuros trabajos.

Por regla general, la tendencia natural de los bailes flamencos es de menor a
mayor intensidad y velocidad, sin olvidarnos del contraste buscado al entremezclar
zapateos en las letras o falsetas o como preludio o aviso a estos, ayudado por los
impactantes remates y cambios de ritmica que incorporan los danzantes en uss

coreografias.

Aunque no hay un consenso de cdbmo hacer un baile (respecto a la estructura) en
la practica, podemos delimitar tres grandes partes, con entidad propia, y cada una de
ellas con su propia estructura interna. Es decir, independientemente del niimero de
falsetas o de letras de la naturaleza de la salida, ya tenga introduccioén de guitarra o no,
solo tenga el temple del canto o se afiada una letra o estribillo o de cémo se aborden los
finales, se pueden establecer los bailes flamencos como una forma ternaria en tres

partes: palo, escobilla, palo de remate.

Esto quiere decir que cuando un bailaor afronta una soled, por ejemplo, se
insertaran todos los elementos descritos en los apartados anteriores con su propio

esquema o estructura, que puede tener un final (subida + remate) o incluso se puede
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enlazar con la siguiente parte, la escobilla. Esta, normalmente (en un 90% de los casos)
estd en la parte central del baile, si bien la mayoria de falsetas o una gran parte de ellas
tienen mayor entidad y longitud en el tiempo, llegando a incluir varias falsetas e incluso,

llevar partes de guitarra tapada o “sordo”.

Otro elemento caracteristico de la escobilla es su naturaleza y exclusividad en
algunos palos. Es cierto que no todos los pasos tienen musica especifica de escobilla,
pero instauradas y ejecutadas son las de soled, soled por buleria, alegrias, caracoles,
cafia, taranto o seguiriya. Por lo tanto, hay siete musicas especificas que detallaremos en

el anexo.

También la musica para una escobilla en la cual no hay una definida suele
tratarse de una forma diferente a una falseta utilizada en un solo de guitarra o en el

acompafiamiento a un cantaor.

El palo de remate viene definido por el palo a bailar. Los palos de amalgama
(soled, soled por buleria, alegrias), desembocan en buleria con la tonalidad
correspondiente (sin modulacion). Los palos como garrotin, farruca, tientos o taranto lo

hacen en tangos.

Esta parte (final de baile) es la mas improvisatoria, aunque también tiene su
propia forma delimitada por el bailaor. Asi, es mas comun la ausencia de falsetas, pero
no es definitiva, haciendo una o varias letras, intercalando con remates o grupos de pies

para llegar al final del baile por estribillos, subidas o coletillas.

Por lo tanto, podemos acotar todas las formas del baile en una forma ternaria:

palo, escobilla y palo de remate.

Las alegrias tienen una parte llamada silencio: musica en estilo menor que
precede a la escobilla y que a veces es rematada por una escobilla, a veces es rematada

con una coletilla (antes era mas comun).

La seguiriya, si bien no desemboca en su final en buleria o tangos, si podemos
incluirla en esta estructura, pues normalmente respeta una forma ternaria, rematando por
seguiriyas con el macho de esta, y con una tendencia a una velocidad mayor al principio

o a la parte de las letras de seguiriya propias.
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ANEXOS

ANEXO 1. TABLAOS VISITADOS SEGUN FECHA Y PALO

ANALIZADO

20-6-2016 (Lunes): Alegrias, Solea por buleria
21-06-2016 (Martes): Soled, Alegrias

25-06-2016 (Sabado): Taranto, Alegrias

05-07-2016 (Martes): Seguiriya, Alegrias
06-07-2016 (Miércoles): Taranto, Soled por bulerias
08-07-2016 (Viernes): Cana, Alegrias

09-07-2016 (Sabado): Solea por bulerias, Alegrias
18-07-2016 (Lunes): Seguiriya, Alegrias
19-07-2016 (Martes): Soled, Alegrias

20-06-2016 (Miércoles): Tientos, Solea por bulerias
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ANEXO 2. MUSICA DE ESCOBILLAS ESTABLECIDAS
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