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Justificacidn

Este trabajo surge de una necesidad personal respecto al ambito docente,
y concretamente, a los aspectos relacionados con la didactica del baile
flamenco en general y del baile del taranto en particular. En ningan caso se
pretende realizar meramente un estudio historico y/o musical, ya que para ello
existen relevantes profesionales de ambos campos que ya han plasmado sus
ideas en numerosos libros y articulos de revistas especializadas, prensa e
incluso a través de internet, en diferentes foros. Si utilizaremos este marco
histérico-musical como base y fundamentacion de nuestra investigacion, ya que
no se puede entender el baile flamenco, sin este tipo de contextualizacion, para
poder llegar posteriormente al &mbito de la didactica, de la ensefianza del baile
flamenco en el aula, dando pie a posteriores trabajos, que deberan desarrollar
el guitarrista acompafante, aportando la evolucibn de la guitarra en el
acompafamiento del baile flamenco y que es tan necesario para una
ensefianza completa del baile, junto con el cante. Del mismo modo, este
estudio podria plantearse para cada uno de los palos flamencos que se bailan.

Como profesora de flamenco del Conservatorio de Danza de Murcia,
siempre he pretendido ensefar a los alumnos/as, no sélo bailes o coreografias
de diferentes palos flamencos, si no, que a través de ellos, y del estudio
minucioso de diferentes aspectos evolutivos a nivel histérico, musical e
interpretativo de dichos bailes, fuesen capaces de integrarse al mundo
profesional, y entendiendo que el flamenco ha sido y es una forma de vida, que
nace de la necesidad de expresarse de una minoria y que en la actualidad ha
llegado a integrarse y a reconocerse a nivel social alcanzando limites
insospechables, como es el haber sido nombrado Patrimonio de la Humanidad.

Si partimos de la esencia motriz humana que el baile flamenco implica, no
podemos obviar, la actividad fisica que éste implica. Un trabajo técnico, donde
la coordinacion de los diferente movimientos de cabeza, brazos, manos, tronco,
cintura, caderas, piernas y pies, trabajan simultineamente con el lenguaje
gestual que precisa la expresion artistica y ademas, con el sentido ritmico y
musical.

La vinculacién entre la danza y el deporte esta fundamentada en la propia
motricidad humana (Fuentes, 1999). No cabe duda de que el baile flamenco
supone un trabajo psicomotor muy importante, comparable al realizado por
cualquier deportista. Por ello la necesidad de estudiar también los estilos de
ensefianza que se llevan a cabo en Educacién Fisica y de trasladarlos a la
ensefianza del baile flamenco.

Andrea Fuentes (2012), medalla de plata de natacion sincronizada de los
Juegos Olimpicos de Londres 2012, la cual realiz6 un ejercicio basado en el
baile flamenco, comentd en un articulo del periédico El Pais, “el flamenco
parece facil, pero es muy fisico”. Atletas de élite como ella y tan acostumbrada
al esfuerzo y al sacrificio fisico, hablaba de las clases de flamenco con Flora
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Albaicin, como algo muy duro a nivel fisico, “sentiamos que las piernas se nos
rompian” y que el movimiento de brazos que se empleaba para bailar flamenco,
suponia un trabajo de mufeca y antebrazo muy minucioso”.

Este es solo un ejemplo que avala, junto con el estudio descriptivo,
biomecanico y de condicion fisica, desarrollado por Vargas (2005), la
afirmacion de que bailar flamenco implica grandes dosis de esfuerzo fisico
comparables a deportistas de alto rendimiento.

La afirmacion anterior me llevo a plantear, que si para la ensefianza de
cualquier actividad fisica recogida dentro de diferentes deportes, habian
establecidos pardmetros que describian diferentes estilos de ensefianza, por
qgué esto no podia trasladarse al &mbito de la ensefianza del baile flamenco,
l6gicamente adaptédndolos a las caracteristicas primarias y basicas que la
idiosincrasia del baile flamenco, incluyendo aspectos artisticos e interpretativos,
buscan la esencia del llamado “duende” y que diferencia a unos alumnos de
otros, ya que estamos en el aula y que posteriormente les identificard como
artistas uUnicos e irrepetibles. Por ello creo necesario, del mismo modo que lo
hizo Cuellar (1999) en su tesis doctoral “Adaptacion de los estilos de
ensefianza a sesiones de danza flamenca escolar’, realizarlo para la
ensefianza del baile flamenco en el ambito de un Conservatorio de Danza,
aportando al final del trabajo una propuesta metodoldgica para la ensefianza de
este arte tan vivo y en constante evolucion.

Todo esto hace que pasemos de una metodologia de ensefianza basada
en la observacion y la imitacion, como casi siempre se ha aprendido, a abrir
horizontes, donde el alumno puede participar en su proceso de aprendizaje e
incluso dirigirlo. Este proceso de ensefianza-aprendizaje va a dar respuesta a
mas alumnos dentro del aula, por lo que se mejoraran los resultados, buscando
la ansiada calidad de la ensefianza dentro de centros oficiales, como son los
Conservatorios de Danza, dentro de la asignatura de Flamenco o Baile
Flamenco, segun se denomine atendiendo a la especialidad de Danza
Espafiola o Baile Flamenco. En el Conservatorio de Danza de Murcia hablamos
de la asignatura de Flamenco dentro de la especialidad de Danza Espafiola.

A partir de aqui planteamos una investigacion sobre los estilos de
ensefianza para el baile flamenco, cuyos resultados se publicaron en el i
Congreso de Danza, Investigacion y Educacion que se celebré en Malaga en
abril de 2013. Este trabajo fue la base de la Tesis que nos ocupa.

Delimitar estos estilos de ensefianza, supuso trabajar con alumnos en el
aula, del ultimo curso de las Enseflanzas Profesionales, ya que por edad y
experiencias de aprendizaje, nos han facilitado datos de sumo interés. En este
curso, la programacion recoge como contenido el estudio del baile del taranto.
Ademas, este palo flamenco es verdaderamente importante en la Region de
Murcia, de ahi, que también se estableciese como palo basico y obligatorio en
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el concurso del Festival Internacional del Cante de las Minas de La Unién, cuyo
premio "El Desplante”, viene entregandose desde el afio 1994, el cual fue
ganado en aquella ocasion por Javier Latorre. Dicha coreografia, junto con
otras bailadas y coreografiadas por €l, asi como las de otros profesionales del
baile flamenco, seran punto de referencia y analisis de este trabajo. De ahi, que
a través del Taranto como baile flamenco, estudiando su evolucion a nivel de
contenidos histéricos, coreograficos (pasos) e interpretativos y artisticos se
planteara la denominacion y significado de los diferentes estilos de ensefianza
para el proceso de aprendizaje del baile flamenco. Todo ello justifica el titulo de
esta tesis:

“Baile flamenco: Observacion y analisis del Taranto en los &mbitos profesional
y académico. Reflexion Metodologica”






Capitulo 1

Marcoteorico
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1. INTRODUCCION

El exhaustivo estudio al que se estd empezando a someter al flamenco en
general, en su triple vertiente, cante, toque y baile, se debe a la gran
repercusion e influencia que esta teniendo en la actualidad a nivel social, tanto
nacional como internacionalmente, sorprendentemente, al contrario que en sus
inicios, en esferas de un cierto nivel cultural, llegando incluso, como es nuestro
caso a ser objeto de un trabajo universitario.

Nuestro objetivo no es plasmar un trabajo a nivel histérico, aunque
haremos un recorrido contextual desde los inicios del baile flamenco, ya que es
estrictamente necesario para poder entender lo que vamos a ver y analizar
posteriormente, ademas existen historiadores que se han dedicado a ello. Del
mismo modo nos acercaremos al cante y a la guitarra, dando unas pinceladas
basicas para entender el palo que nos ocupa, el taranto, pero sin profundizar
en ellos, ya que para ello estan los cantaores y los musicos, que lo hacen o
podrian hacerlo desde el conocimiento y “el oficio”, como dicen los hermanos
Piflana en las respectivas entrevistas que se les han realizado.

Este trabajo se plantea el taranto, desde un punto de vista del estudio del
baile y su tratamiento a nivel pedagdgico, dando finalmente sustento a una
fundamentacién metodoldgica propia y extensible al &mbito académico.

1.1. Origen etimolégico de la palabra “flamenco”.

Hay multiples teorias sobre el origen y significado de este vocablo, como
se ha podido apreciar al revisar la literatura escrita sobre ella. Lo importante es
conocerlas, asi Martinez (2005), habla de la dificultad de acercarse desde un
punto de vista cientifico a todo lo relacionado con el flamenco, incluida su
denominacion, la cual ha surgido de diferentes recogidas todas ellas por
diversos historiadores, recoge siete significados entre los mas conocidos:

Primera: El escritor y viajero inglés George Borrow, que recorrio Andalucia a
mediados del siglo XIX, asegura en Los Zincali que “flamenco” viene del apelativo
flamencos que se adjudicaba en Espafia a los gitanos por considerarseles de origen
germano, ya que dice Borrow, germano y flamenco son considerados sinonimos por los
ignorantes”.

Segunda: Blas Infante, en su libro Origenes de lo flamenco y secreto del cante
jondo, fue el principal defensor del origen arabe de la palabra flamenco, al suponerla
derivada de la expresion éarabe felah-mengu, cuyo significado aproximado seria
“‘campesino errante” o “campesino huido”. Infante cree que esta denominaciéon se
aplicaba a los moriscos expulsados de Espafia que se quedaron mezclandose con el
resto de la poblacion, fundamentalmente con los gitanos. Esta teoria avala la influencia
morisca en el nacimiento del cante flamenco.
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Tercera: El escritor Maximo José Khan (Medina Azara es su seudénimo) afirma
en Cante jondo y cantares sinagogales que “flamenco” proviene del hecho de que se
diera el nombre de flamencos a los cantos sinagogales de los judios espafioles que
emigraron a los Paises Bajos. Esta teoria defiende la influencia de dichos cantos en
algunos de los cantes flamencos mas antiguos.

Cuarta: El investigador Francisco Rodriguez Marin en El alma de Andalucia
defiende la idea de que “flamenco” proviene de la semejanza entre el ave asi llamada y
la imagen que ofrece el vestuario tipico de los artistas flamencos, compuesto de
chaquetilla corta y pantalon ajustado. Esta ingeniosa explicacion no suele ser muy
aceptada.

Quinta: Carlos Almendros dice en su libro Todo lo béasico sobre el flamenco que
en la Corte de Carlos V los cantores de su Capilla eran todos de Flandes (es decir,
“flamencos” en sentido geografico de la expresién) y por ello en el lenguaje popular se
establecié la sinonimia entre cantor y flamenco (originario de Flandes). Esta
identificacion genérica se aplicaria posteriormente a los cantores populares y daria
lugar a la expresion “cante flamenco”. Por otra parte, afiade, el adjetivo “flamenco” se
aplico a los gitanos por su garbo y arrogancia, al ser en esto semejantes a los
originarios de Flandes que vinieron a Espafia. En definitiva, afirma en la obra
mencionada: “el gitano es dos veces flamenco: por cantor en primer lugar, y por
rumboso, después”.

Sexta: El musicélogo Manuel Garcia Matos, en su obra Sobre el flamenco.
Estudios y notas, cree que la palabra “flamenco” proviene del argot del siglo XVIIl y
gue significaba arrogante, fanfarrén y pretencioso. Era un adjetivo que se adjudicaba
sobre todo a los gitanos por su peculiar caracter fogoso y presuntuoso.

Séptima: La explicacibn que nos parece mas ecuanime, y que recoge en parte
algunas de las anteriores, es la expuesta por Blas Vega y Manuel Rios en su
Diccionario Enciclopédico llustrado del Flamenco y que reproducimos a continuacion:

“‘FLAMENCO, CA. Adj [Del eerl.Flaming,’natural de Flandes”. En Espafa
se aplicod a la persona de tez encarnada, por tomarse el flamenco como
prototipo de los pueblos nérdicos (cast. Siglo Xlll). De aqui la aplicacion a la
palmipeda Phoenicopterus roseus, h. 1330 (flamenque) por color de la misma,;
de aqui probablemente la aplicacion a las mujeres de tez sonrosada, de donde
luego “gallardo de buena presencia”, y después “de aspecto provocante y aire
agitanado”, 1870, finalmente aplicado a un conjunto de formas de expresion
arraigadas en Andalucia y en concreto a “un género de composiciones
musicales de especiales caracteristicas”. El origen de esta ultima explicacion
es incierto aunque las teorias mas consistentes apuntan a una continuacion
l6gica de las significaciones que fue adquiriendo el vocablo desde su primera
derivacién; es decir, de alguna de las circunstancias relacionadas con Flandes.
Asi, se llamé flamenco, en sentido elogioso, al cantaor que destacaba, por los
excelentes cantores procedentes de los Paises Bajos que actuaron en el siglo
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XVI en las capillas catedralicias espafiolas y luego por asociacion, al propio
canto; al morisco que habiéndose alistado, cuando la expulsion, en los tercios
de Flandes regresaba a Espafa con todos los honores y cuyas destacadas
canciones eran conocidas como “cantos de los flamencos”; al gitano, al que se
suponia procedente de Alemania y el vulgo calificaba por igual a los que
procedian de este pais o de Flandes, o por el contraste, dentro de las
caracteristicas festivas y picarescas de la raza andaluza, con la tez blanca y
rubia de los naturales de Flandes; a la gente del hampa que usaba un
determinado cuchillo o faca de grandes dimensiones, procedente de Flandes y
de ahi a la gente del cante, entroncada entonces con el mismo estamento
social; a cierta categoria de cantos sinagogales que podian ser cantados por
los marranos y judaizantes que habian emigrado a Flandes y no por los que
permanecieron en Espafia, donde tales cantos estaban prohibidos”.(Citado por
Martinez, 2005, p.24-25)

Rios (1997), comenta que esta definicion etimoldgica anterior se basa en
cuantas aplicaciones del vocablo flamenco se ha encontrado en libros y
cronicas a partir del siglo Xlll, planteando que nadie se habia planteado esta
importante investigacion lexicografica en torno a la palabra flamenco y su
aplicaciéon en Espafia a lo largo de los afios, “la friolera de siete siglos”.
Comenta también la descripcién actual del arte flamenco, recogida también en
el citado Diccionario Enciclopédico llustrado del Flamenco:

Apliquese al conjunto y a cada una de las formas de expresiébn de una cultura
espafiola, genuina y arraigada en Andalucia, que se manifiesta principalmente por una
manera peculiar de cantar, bailar y tocar la guitarra, a la que se le reconoce entidad de
arte especifico; y por extension a la musica influenciada por sus valores estéticos y sus
aires singulares, al ballet, teatro, cine, artes plasticas y literatura con inspiracién en sus
temas, ambientes y artifices, a sus intérpretes, incluso al talante humano de los mismos
y de las personas que gustan de su manifestacion, asi como a la vestimenta usada por
sus ejecutantes (p.21).

Existen mas hipétesis sobre el origen de la palabra flamenco, ya que en
latin significa flama, llama. Se piensa que los bailes y cantes flamencos tienen
un caracter muy ardiente. Ademas se cree que el flamenco se expresaba en los
rituales de culto al fuego que se hacian en los tiempos pasados.

Andrés Salom, en su articulo Flamenco: origenes y etimologia publicado
dentro de la seccion cultura, del campus digital de la universidad de Murcia,
habla de que sdlo el poeta Feliz Grande, autor recientemente fallecido, como
resultado de una muy seria investigacion, ha dado en el quid de tan traida y
llevada cuestion. Segun él, flamenco significaria cantares propios de los
gitanos andaluces. Pero no porque los importaran desde su lugar de origen:
una region de la India denominada El Punjap; sino debido a ciertos
acontecimientos historicos que los convirtieron en un pueblo errante que acab6
por hacerse sedentario en Andalucia.
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José Gelardo, en su articulo Cultura Arabe, Moriscos y Cante Flamenco
publicado en la web de la Regidén de Murcia, dentro del apartado “murciajonda”
alude también a esta definicion de Grande (1979), afiadiendo ademas que este
autor realiza una critica moderada a la definiciobn de Blas Infante, la cual es

avalada por Ortiz de Villajos (1949).
En la misma web, José Martinez, en otro articulo, vuelve a plantear el problema

etimolodgico del término “flamenco” y concluye diciendo:

Estando asi las cosas, lo Unico que se puede admitir sobre la palabra flamenco es que
es de origen desconocido y relativamente reciente (unos ciento cincuenta afios) y que
denomina a toda una cultura marginal que se desarrolla en la Andalucia del siglo XIX y
que no es exclusivamente folklorico-andaluza, ni exclusivamente gitana.

Recoge Esteban (2007) “que ninguna raiz etimoldgica avala los origenes
de la palabra flamenco que, a dia de hoy, siguen sumidos en el misterio pese a
los mdultiple intentos realizado por gentes diversas y siempre bien
intencionadas”.

Como puede observarse, son muchas las opiniones y/o hipétesis, incluso
fundamentadas desde diferentes perspectivas sobre el origen de esta palabra,
frente a las cuales cada autor define o se posiciona ante alguna de ellas,
dandole mas veracidad que a otras. Lo cierto es que hemos asumido la palabra
flamenco con naturalidad y la hemos hecho nuestra, sorprendentemente sin
saber si su sustento etimologico es real o quizas lo hemos inventado y/o
recreando. Asi es el flamenco, tan grande y tan ambiguo que acotarlo parece
imposible, la verdad de unos no tiene por qué ser la de otros y mientras no se
demuestre lo contrario, todas pueden ser validas analizadas desde su contexto.

Lo cierto es que hablar de flamenco es hablar de vivencias personales
que han trascendido a lo largo de los afos y se han hecho historia, “su propia
historia”.

1.2. ¢ Qué es el flamenco?

El flamenco es un fendbmeno musical y/o una forma de vida que, partiendo
de raices populares y marginales, se ha ido enriqueciendo con el tiempo y las
modas, traspasando fronteras y nacionalidades, llegando a convertirse en
noviembre de 2010, en Patrimonio de la Humanidad. Es un arte en continua
evolucion y que se ha nutrido de todo tipo de experiencias y tendencias,
sociales vy culturales, sin perder su esencia.

El arte flamenco se manifiesta a través de tres expresiones
fundamentales: el cante, el toque y el baile. Como dice siempre mi compafiero
Curro Pifiana, podriamos afiadir una cuarta expresion, la poesia flamenca.

El baile, es la expresién mas completa de todas, ya que en ella confluyen
todas las demas.
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Este arte, desde cualquiera de sus expresiones, se identifica por
transmitir sentimientos de vida, asi cualquier persona puede verse identificado
cuando presencia alguna actuacién. Esto hace que se establezca una fuerte
conexion entre el intérprete y el espectador. Por eso el flamenco también recibe
el nombre de arte jondo, porque ahonda en los sentimientos mas humanos y
los hace aflorar, llegando el intérprete incluso al éxtasis, dando lugar a la
aparicion del llamado duende.

También hay quien le llama arte gitano por la influencia que ha aportado
esta etnia a su nacimiento y desarrollo.

Cualquier musico que se precie de serlo, desde cualquier estilo, ya sea
clasico, pop, jazz, etc., ha tenido curiosidad de conocer “algo” este arte. Un
ejemplo de ello, fue Manuel de Falla, que desde su genialidad, fue capaz de
adaptar la musica popular espanola y flamenca para “El Sombrero de Tres
Picos”, el cual junto a la coreografia de Massine y los decorados de Picasso,
fue estrenado el 22 de julio de 1919 en Londres, con los Ballet Rusos de
Diaghilev. Para hacer esta obra recorrié ciudades del sur de Espafia, Sevilla,
Granada y Cordoba, captando la esencia de palos flamencos como el fandango
y la farruca. Reflejo este acontecimiento histoérico, ya que tuve el honor y la
suerte de poder participar en la Reapertura del Teatro Real de Madrid el 11 de
Octubre de 1997, con esta obra y alli pude comprobar la magnitud del flamenco
inmerso en la alta sociedad, siendo elaborado y trabajado a nivel musical,
escénico e interpretativo, como jamas podria haberse imaginado algunos de los
gue bailaron en aquellos bailes de candil.

El flamenco ha pasado de las zonas marginales llenas de pobreza y
miseria a lo mas alto, siendo reconocido a nivel social, llenando teatros y
lugares escénicos destinados para musicas y otras artes consideradas elitistas.
De ahi su dimensién social, intelectual y artistica, cada vez mas reconocida y
elaborada y sometida a un continuo andlisis desde diferentes &mbitos.

1.3. Aproximacién a la historia del baile flamenco.

Haremos una sintesis historica del nacimiento y evolucion del baile
flamenco, por situarnos dentro del marco teorico del trabajo sin profundizar ya
gue nuestro trabajo no pretende plasmar lo que otros autores y estudiosos del
flamenco y del baile flamenco concretamente, llevan haciendo y recogiendo en
publicaciones, desde hace afios. Hablar de baile flamenco, nos lleva a
referenciar a Navarro (2008), donde en sus cinco tomos sobre la Historia del
Baile Flamenco”, son imprescindibles para acotar este apartado.

Son relativamente recientes, todos los estudios historicos que hablan
sobre el flamenco y su origen, los cuales se basan principalmente en escritos
de viajeros extranjeros que visitaban el pais, los cuales recogian sus
impresiones sobre las actuaciones que presenciaron, asi como en articulos de
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prensa y/o carteles de espectaculos. Toda esta informacion ha servido para
conocer la historia reciente del baile flamenco, pero para remontarnos mucho
mas atras, se ha recurrido a la simbologia de pinturas, esculturas, relatos,
escritos o cualquier documento que pudiera reflejarnos algin dato importante.
La transmision oral tan importante en el mundo del flamenco en general, ha
servido para que lleguen a nuestros dias muchos aspectos artisticos a nivel de
interpretacion, pero en ocasiones han servido para empafar y no dejar ver la
realidad de dicha evolucion. Por lo que podemos hablar de verdades historicas
en continua evolucién y nunca de verdades absolutas, aunque estas estén
constatadas durante afos.

1.3.1. Etapa preflamenca

Cruces (2002) comenta lo dificil que es concretar un lugar y una fecha
para establecer el origen del baile flamenco, resultdndole curioso que a pesar
de la importancia que como fendmeno musical, oral y cultural tiene el flamenco,
histéricamente no haya gozado de un interés sistematico como objeto de
estudio e investigacion .

El origen del baile flamenco, ya conocido como tal, se fragué como fuente
de expresion y diversion propia de una clase social baja, rodeada de miseria y
desgracia, convirtiéndose en una terapia, que les ayudaba a desinhibirse de los
problemas y les ayudaba a manifestar sus sentimientos. Paradéjicamente, en la
actualidad, existe la Flamencoterapia, que realmente retoma los origenes y la
esencia del sentido de la existencia del baile flamenco original, dando
respuesta a problemas actuales de salud, fisicos y mentales (Arrebola y Ruiz,
2012).

Segun Parra (1997):

En principio fue el gesto. Antes que la voz, antes que la palabra, el hombre se
manifesté a través de la expresion corporal. Antes de manifestar su deseo de
explicarse el mundo, el hombre manifesté su urgencia por estar en él, por sentirse
mundo y vida. Y esa expresion del cuerpo fue mas elemental y primaria de las maneras
gue el hombre tuvo para decir sus deseos. Vendrian después malos tiempos para el
cuerpo, pero de momento en la alborada de la humanidad, el hombre fue, ante todo
cuerpo y movimiento de ese cuerpo, exhibiciéon viva de ese cuerpo que no era audn
(Platon andaba lejos, en el futuro lejano) vergonzante receptaculo del alma, sino la
manifestacion carnal y poderosa de ese alma, la demostracion misma de su existencia
(p.234)

Si nos centramos en las primeras manifestaciones sobre baile en el sur de
la Peninsula Ibérica, hablamos de Las Puellae Gaditanae, bailarinas que
amenizaban las cenas y bacanales romanas, tal y como recoge Navarro (2002)
de lo escrito por Estrabdn, a finales del siglo Il a.C. Habla del baile de aquellas
andaluzas, como sensual y voluptuoso, y cargado de insinuaciones eréticas.
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Del mismo modo describe los movimientos que hacian como ritmicos y rapidos,
moviendo descaradamente las caderas, acompafandose del repiqueteo de los
crotalos y del tintineo cimbalos. Navarro (2002) menciona su forma de vestirse,
recogiendo informacién de la arqueologia y los frescos pompeyanos, yendo
estas posiblemente ligeras de ropa al inicio del baile y finalizandolo desnudas,
haciendo una comparativa con la danza de los siete velos y con el concepto de
striptease mas reciente.

La herencia de estas danzas fue la semilla que después en las jovenes
gaditanas fueron cultivando, dando lugar a los bailes tipicos de Cadiz, asi como
sus cantes en la actualidad.

Al acabar la época romana y llegar las primeras tribus vandalas a
Andalucia, hacia 411, hay un paréntesis respecto a las noticias referentes al
baile, son afios poco proliferos en todos los sentidos, sobre todo para el
desarrollo de las artes (Navarro, 2002). Desde la conversion de la Peninsula
Ibérica al cristianismo hasta el siglo Xl (época en la que fue introducida la
liturgia romana) la iglesia espafiola habia adoptado y asimilado como propio el
canto bizantino, esto, segun el célebre musico Manuel de Falla y Felipe Pedrell
en su Cancionero Musical Espafiol, acabo en traducirse en formula propias que
trasladarian sus influencias orientales tanto al cante popular como al baile
(Coll,1966, Pérez, 1986 y Vargas, 2005)

Hasta entrado el siglo VI, no se empezaron a celebrar fiestas por los
pueblos donde se volvié a tener indicios del baile, dansatrices per villas
ambulare, siendo profesionales del mismo. Estas también amenizaban los
banquetes de las clases sociales mas pudientes. Segun Navarro (2002),
durante la dominacion visigoda, se siguieron celebrando ritos y ceremonias con
los que los iberos e hispanorromanos rendian culto a la divinidad solar y que
posteriormente los cristianos convirtieron en las solemnidades de San Juan y
en invierno, las hicieron coincidir con la Navidad y fiesta de los Santos
Inocentes. En estas fiestas de caracter dionisiaco, terminados los bailes
rituales, se bebia, se comia y se retozaba. Hay aspectos que han llegado a
nuestros dias. No obstante, desde la conversién de la Peninsula Ibérica al
cristianismo hasta el siglo XI, la iglesia espafiola habia adoptado y asimilado
como propio el canto bizantino, esto segun Manuel de Falla y Felipe Pedrell en
su Cancionero Musical Espariol, acabo por traducirse en formulas propias que
trasladarian sus influencias orientales, tanto al cante popular como al baile
(Pérez, 1986).

La llegada de los arabes a la Peninsula Ibérica en el 711, comienzan afios
proliferos para la cultura. La influencia arabe enriquecié la masica y la danza
andaluza, dandole una forma tonal definitiva y alegando su perfil severo con
adornos y melismas orientales, algunos de los cuales, ya existian indica Turina
(citado en Vargas, 2005, p.13). En aquellos tiempos convivian la musica y
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danza culta, propia de clases sociales pudientes, con otra de caracter popular,
genuina del pueblo andaluz.

En los palacios las fiestas se amenizaban con bailarinas traidas de
Oriente, profesionales que cantaban, bailaban, incluso tocaban algun
instrumento y recitaban. “La fama de estas bailarina traspaso las fronteras de la
Espafia islamica y fueron llamadas a las cortes de los reyes y grandes sefiores
cristianos para alegrar festines y banquetes” (Navarro, 2002). Las danzas de
estas bailarinas tenian rasgos orientales, donde los movimientos de caderas y
del vientre eran sus sefias de identidad, derrochando sensualidad y erotismo.

Paralelo a las danzas palaciegas, estaban los musicos y bailarines
ambulantes, que iban de pueblo en pueblo, alli donde eran reclamados.

Las sucesivas invasiones, tropas sirias (741), las almoravides (1086,
1090) y las almohades (1156), tal y como recoge Navarro (2002), fueron
enriquecedoras a nivel cultural, pero siguieron manteniendo la idiosincrasia del
pueblo andaluz, que sigue siendo mayoritariamente hispanogodo o mas bien
hispanorromano.

En el emirato Cordobés (Rios, 1997) menciona:

La expansiéon musical &rabe tuvo su gran esplendor, a la vez que la Iglesia difundia el
canto gregoriano. Es en este ciclo historico donde se sitla la existencia de la linea
melddica arabe indoirani y de los rimeros melos protoflamencos, y asi mismo, lo que se
puede llamar estribillo modulante del fandango. Después durante el Califato de Cérdoba,
se crean las composiciones autdctonas mozarabes: Moaxaja, Jarchya y zéjel p (27-28).

A partir del afio 1000, con la reconquista, las invasiones almoravide y
almohade, la prohibicion de cantores é&rabes y judios en las iglesias,
etc....como hechos trascendentales, musicalmente se van dando cambios y
aparecen las danzas arabigo-andaluzas. Es tras la rendicion de Granada,
cuando en la musica popular andaluza se denotan unos segundos melos que
se asocian a los arabes, que son los melos gitanos, ya que éstos estaban ya en
Andalucia, coincidiendo también con el auge del romancero espafiol, a partir
del cual surgieron la mayoria de las letras o coplas flamencas (Rios, 1997).

Tras la caida del reino Musulman de Al-Andalus, se abre una nueva
época donde los habitantes de estas tierras tienen que decidir, emigrar o
convertirse al cristianismo, esto supone un cambio de mentalidad y
costumbres. A partir de ahora, empiezan a aparecer datos documentales que
hacen alusion al baile, como un grabado datado de 1598, “Vista de la ciudad de
Sevilla desde la Enramillada de Triana”, donde se ven algunas mujeres
bailando. Segun Cruces (2003), “es evidente el parentesco con las escenas
boleras y preflamencas”. En este periodo andalusi se aprecia la influencia
hebrea sobre el flamenco, algunas modalidades de oracion cantadas por
sefarditas y ciertos palos flamencos con connotaciones religiosas, como son las
saetas y las tonas, entre otras, como recoge Caballero (1975).
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En 1611, ya no habian moriscos oficialmente, pero aun quedaban los que
fueron hechos esclavos, los nifios que quedaron huérfanos o abandonados vy
aguellos que lograron regresar a su tierra clandestinamente sin perder la vida.
Por lo que existié una época en la que morisco y gitanos convivieron, asi como
sus costumbres, que se influenciaron entre si. En esta época se estructura
unos melos y una lirica que quizds fueran definitivos de las entonaciones
gitano-andaluzas, por lo que se empieza a registrar la estructura melodica y
estilistica de lo que conocemos actualmente por arte flamenco (Rios, 1997).

El pueblo gitano es otra de las culturas que influyé en su momento y aun
lo sigue haciendo en el flamenco en general, y concretamente, en baile
flamenco, tanto a veces, que se les ha dado como genuino y propio, aunque
es cierta su enorme influencia desde sus origenes hasta nuestros dias. Lopez
(1999) habla de la indudable y decisiva participacion gitana en la gestacion del
flamenco;

Pero también hay que afirmar rotundamente que el flamenco no es patrimonio exclusivo
de los gitanos como muchos afirman. Sin ellos el flamenco no existiria pero no han sido
sus creadores exclusivos. Los gitanos no se distinguen por su espiritu creativo
precisamente; imaginativo, si. El gitano no crea: asimila, se integra y, al mismo tiempo,
deja sentir su influencia” (p.13).

Lo flamenco, no es solo gitano y asi lo atestiguan las coplas mas antiguas
flamencas, como el romance, que son anteriores a la llegada de los gitanos a
Espafia, ademas no se manifiesta en ninguna de las comunidades gitanas que
hay en otras partes del mundo (Barrios, 2000). Los gitanos, como pueblo
errante, han ido influenciandose y a la vez haciendo suyos tradiciones, bailes y
musicos moriscos. Lo cierto es que” son los gitanos sacromontanos los unicos
qgue incorporaron la danza ese echarse atrds, hasta tocar el suelo con la
cabeza que hacian las bailarinas orientales” como afirma Navarro (2002). Los
gitanos al instalarse en Andalucia, asimilan formas de vida, costumbres y el
folklore de la tierra, influenciadas por un crisol de culturas formado por las
numerosas invasiones (tartesios, fenicios, griegos, cartagineses, romanos,
visigodos y é&rabes) que habia sufrido Espafia y concretamente, Andalucia
(Lépez, 1999).

A partir del siglo XVI, y sobre todo, durante el siglo XVII (siglo de Oro,
siglo de los maestros de baile), “los bailes populares suben a los escenarios
para amenizar los descansos de entremeses y sainetes” (Vargas, 2005), o bien
como elemento Unico del entreacto. Tras la toma de Granada, en la nueva
Andalucia empiezan a ponerse los cimientos, definiéndose y codificandose el
patrimonio de pasos y movimientos que luego constituira la base del baile
flamenco (Navarro 2002). En 1642, Juan Esquivel Navarro, maestro de baile de
Felipe IV publica en Sevilla, el libro Discurso del arte danzado, siendo el primer
tratado de bailes del que se tiene constancia, y en el que ademas se hace
mencion a la existencia de escuelas publicas de danza en Sevilla, Malaga y



Baile Flamenco. Observacion y analisis del Taranto en los dmbitos profesional y académico...

Cé&diz. Este autor alude a la guitarra como el instrumento fundamental para
acompanfar al baile, como ocurre en el baile flamenco (Molina, 1967). La
guitarra se introdujo en el flamenco en el siglo XIV, sustituyendo al laud
morisco (Espada, 1997).

En esta época el baile lleg6 a ser tan relevante, que no habia familia
acomodada que no tuviese un maestro de baile y muchos de ellos tuvieron
academias propias y llegaron a ser muy conocidos y tenian gran prestigio. La
danza era parte esencial en la formacion de los jévenes de la clase social
pudiente.

Segun Navarro (2002), el teatro, aquellos dias, era un “vicio nacional”,
donde el publico euférico disfrutaba y exigia algunos bailes, llegando a veces a
provocar algunos escandalos cuando no conseguian su proposito.

Al escenario subieron los bailes populares andaluces y alli se empezaron
a codificar sus pasos. Los bailes en si iban cambiando cuando dejaban de
gustar, pero los pasos de estos aparecian en otros bailes nuevos. Sin embargo
el pueblo, simultaneamente, hacia suyos estos bailes y los despojaba de
dificultades técnicas, volviendo a potenciar el movimiento espontaneo, libre y
fresco, que caracteriza a todo lo popular. De manera que se establecié un
continuo feed-back, entre el baile del pueblo y el que se representaba en los
teatros.

Los bailes que se representaban en los escenarios durante los siglos XVI
y XVII, eran de diferente tipo y origen, pero los que mas éxito tuvieron, los
andaluces y los que llegaron de tierras lejanas, que fueron adaptandose a las
exigencias del publico. Atendiendo a Navarro (2002) y a Pablo (2005), estos
fueron:

a) Bailes andaluces. Eran los baile con mas éxito entre el
publico. Seguidillas, Jacaras, Fandangos, Escarraman, Montoya,
Tarraga, Capona, etc...., fueron los bailes mas destacados de la
época. Cualquier dia de la semana era bueno para bailar, pero sobre
todo los festivos, en patios, ventas, posadas, salones de las clases
sociales acomodadas. Solia bailarse bajo la luz de candiles, de ahi el
nombre de bailes de candil. Paralelamente, también se bailaban
estos bailes en los teatros, formando parte de sainetes, tonadillas y
entremeses. Un buen comico debia saber bailar ademas de recitar y
saber musica. Inicialmente, estos bailes se hacian para amenizar los
entre actos, llegando a convertirse poco despueés, en el centro de
atencion del espectaculo.

b) Bailes de negros. Se identificaban por su sensualidad,
despertando instintos sexuales en aquellos que los presenciaban en
arrabales y sobre todo los dias festivos, como el dia del Corpus o el
dia de Reyes, donde conseguian desinhibirse por momentos de su
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situacion de esclavitud. De origen afrocubano son el Guineo, la
Zarabanda, la Chacona, el Zarambeque (de la India), o Zumbé.
Bailes de Africa el Cumbé y el Paracumbé, este fue primero a
Portugal y de alli a Andalucia. De tierras americanas, el Retambo o
Retambillo, el Zambapalo, la Gayumba, el Dengue, la Cachumba, la
Guaracha y el Mandango. Otros bailes de negros posteriores que
aparecieron méas elaborados fueron el Manguindoy o Mandingoy, que
bailaban las tonadilleras en los teatros, el Tango, que llegé a Espafia
por el Siglo XIX, de origen cubano y la Rumba, lo hizo al inicio del
siglo XX, de origen afrocubano, descendiente de una danza ritual de
origen bantu, Yuba, danza de la fertilidad.

c) Bailes gitanos o al modo gitano. Eran bailes populares que
aprendian de todos los lugares por donde pasaban y a los que
afiadian su capacidad expresiva y de improvisacion, llevandolos a su
terreno y asimilandolos como suyos. Habian compafiias familiares o
troupes, donde cada uno de la familia desempefaba un rol, dentro de
la compafia y en el momento del baile. El repertorio fundamental
eran Romances, y Seguidillas, seguidos de otros como las
Zarabandas, las Chaconas, el Zarambeque y el Cumbé. Hubieron
estribillos muy conocidos como el de “A la dina dana, la dana dina” y
pasos asociados a su forma de bailar como “pisar el polvillo”, el
zapateado, que se ejecutaba muy rapido y con gracia. Bailar a modo
gitano, se hacia en parejas y en solitario, las que dominaban el oficio.

A mediados del siglo XVII, segun se recoge en el tomo Il de la coleccion,
Folklore y costumbres de Espafia, andaban por Castilla “maestros de ensefar a
bailar y danzar”.

En el siglo XVIII, bajo el dominio de los Borbones, las danzas de la corte
fueron depurdndose debido a los maestros de baile que bajo la influencias
francesas e italianas de danza, fueron depurando y refinando los pasos de
aguellas danzas que hasta entonces eran de origen popular andaluz, dando
lugar a los bailes espafioles y desarrolldndose nuevos repertorios que seran
origen de la Escuela Bolera.

Felipe V estableci6é tres academias de baile: en Céadiz, para su Real Compafia de
Guardias marinas; en Cartagena, para las de Pabellén de la Escuadra Real de Galeras;
en Madrid, en el Colegio de Nobles de nuestra corte: habiendo producido en Espafa
tan perfeccionados sujetos en este arte, que no tenemos que envidiar los progresos de
las demas naciones (Folklore y costumbres de Espafia, tomo I, p.354).

Lo que actualmente nos parece novedoso y por lo que luchamos, ver
como la danza llega a los colegios, es algo que ya ocurrid, hay datos que asi lo
reflejan en el siglo XVI, pero donde tales practicas tuvieron mas arraigo fue en
los Colegios de La Compafiia de Jesus. Ya por entonces fueron conscientes de
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la importancia de la danza en la formacién global de la persona y todo el que
podia permitirselo, tenia su maestro de baile.

La coleccion sobre Folklore y costumbres de Espafia, tomo I, recoge:

La ensefianza del arte danzado en los colegios no fue olvidada, siguié conservandose,
pues en 1853, en un colegio de sefioritas de Barcelona, se celebrd una fiesta donde
ensefiaron las nifias sus destrezas dancisticas ensefiadas por el profesor de baile D.
Antonio Biosca, en el Baile inglés, Cachucha, Jaleo de Jerez y Madrilefia (p.354)

1.3.2. Los bailes de candil.

Al mismo tiempo el baile que se daba en zonas humildes y trabajadoras
de algunas ciudades, como ocurrié en Sevilla y concretamente en algunos de
sus barrios como Triana o la Macarena, asi como en los barrios gitanos, que
se influencié, como no, de aquellos bailes andaluces, empez6 a ser el germen
de lo que hoy entendemos como baile flamenco, aportando sus caracteristicas
particulares y sefias de identidad. Era un baile desenfadado, libre de canones
dancisticos, donde el caracter, la sensualidad, la fuerza y la libertad de
movimientos corporales, identificaban a sus intérpretes recogidos algunos de
ellos en relatos de extranjeros que visitaron por aquel entonces nuestro pais y
quedaron fascinados e impresionados con lo que vieron en aquellos “bailes de
candil’, llamadas asi a las reuniones celebradas de noche, donde se
celebraban actuaciones bajo la luz de los candiles de aceite y mecha, colgados
en las paredes, en numero variable, segun el local. Davillier también los define
como Bailes de boton gordo o cascabel gordo, por los botones plateados que
colgaban de las chaquetillas y pantalones de la gente del pueblo. En Galicia se
las conoce con el nombre de trangallada. La clientela de estas reuniones era
de clase humilde.

Davillier (1984) en su obra Viaje por Espafia en 1862, ilustrada con
dibujos de Gustavo Doré, describe minuciosamente una escena en un baile de
candil, donde bailaba un polo la cigarrera Candelaria, en la botilleria del Tio
Mifiarro, como alude Caballero (1998). En esta descripcién se hace también
alusién al Barbero como cantaor. La figura de los barberos ha sido tan
importante dentro del flamenco, que Del Campo y Caceres (2013), han
realizado un texto completo en torno a esta figura tan peculiar e importante en
la historia del flamenco.

Davillier también escribe sobre un zorongo gitano, bailado por La Perla y
sobre un zapateado bailado por una reconocida bailaora gaditana, por
entonces, Dolores.
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1.3.2.1. Miradas romanticas.

A lo largo del siglo XVIII, recogen Del Campo y Céceres (2013), se
alternan entre los viajeros extranjeros que visitan nuestro pais, “dos visiones
dispares sobre Espafa, una, mas extendida, de raiz ilustrada, que subraya el
atraso y la sin razén, y otra roméantica, que ensalza la originalidad de algunas
costumbres espafiolas como pintorescas”. Estos autores, siguen diciendo, que
la visibn romantica es la mas dominante entre los extranjeros, aunque no es
homogénea, ya que variard segun su nacionalidad y/o momento en el que nos
visitaron.

Swinburne (1979), realizé un viaje por Espafia invitado por Sir Thomas
Gascoyne. Recorrieron la costa este, Andalucia, La Mancha, Madrid, Burgos y
el Bidasoa. Publicé sobre este viaje, sus Travels through Spain in the years
1775 and 1776. llustrado con numerosos grabados, se revisan los monumentos
principales y el autor recurre a libros y manuscritos para ayudarse en el mismo.
Este relato hace alusion a como bailaban los gaditanos.

George Borrow, que recorrié Espafia entre 1836 y 1840, recogié en su
obra Los Zincali (1841) como los gitanos y las gitanas bailaban y cantaban bajo
la luna en presencia de sefiores de la nobleza. A este autor, le gustaba poco el
baile y los toros y asi lo reflejo con su pluma.

En el Manual para viajeros por Andalucia y lectores en casa, publicado
por Richard Ford en 1845, tras su visita a Andalucia en 1831, menciona como
la escena de baile se realiza generalmente en el barrio de Triana, en Sevilla,
siendo fiestas de pago, cuyo entorno era “trastevere de la ciudad y cueva de
toreros, contrabandistas, pilletes y gitanos”.

El escritor, maximo representante del costumbrismo andaluz Estébanez
Calderon (1946) conocido como EI Solitario, en su obra maestra Escenas
Andaluzas, defiende las costumbres y tipos de su tierra, que demuestra
conocer por su animado pintoresquismo y por su gracia tipicamente andaluza,
derivada a menudo de chistosas exageraciones. Es importante también por los
datos que nos ofrece sobre los primeros cantaores flamencos de cante
jondo, Fillo y Planeta, de forma que puede considerarse a Estébanez también
uno de los primeros flamencologos. Pero en nuestro caso, en 1831, segun
Alvarez (1998), recoge en el baile en Triana, descripcion del baile de la
rondefia, por la Perla y el Xerezano, que parecian profesionales del baile,
aunque los verdaderos profesionales aparecen mas tarde en la etapa de los
cafés cantantes. Carretero (1981), encuentra en este baile influencia de la
Escuela Bolera y recuerdos de sensualidad arabe, tal y como recoge de esta
autora, Alvarez (1998).

Lo cierto, es que los relatos de viajeros extranjeros nos han aportado
datos valiosisimos para el posterior estudio de la musica y el baile, no tanto
porque ofrezcan fidedignas descripciones, Sino porque nos permite reconocer y
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entender la corriente romantica que encumbré una determinada estética, unos
tipos sociales y unas practicas, que influyeron en la valoracion de determinadas
musicas y bailes, tal y como recogen Del Campo y Caceres (2013).

1.3.3. Academias y salones.

Al mismo tiempo que los bailes de candil, recoge Alvarez (1998), existian
las academias, en los que ademas de ofrecerse ensefianza de baile, pagando
por ello unos honorarios, a veces se realizaban verdaderos espectaculos,
donde imperaban los bailes denominados nacionales, del pais o andaluces.

Con el nombre de Escuela o Academia de Baile hay en Andalucia y
especialmente en Sevilla, una especie de organizacion dirigida por los llamados
Maestros, que da veladas danzantes para los extranjeros, en las que los
bailadores y bailadoras, grandes y pequefios, se presentan vestidos con traje
clasico, bailando boleros, boleras robadas, jaleo de Jerez, manchegas,
cachuchas, malaguefas, etc., acompafiadas de canto, palmoteo y repique de
castafiuelas (Folklore y costumbres de Espafia, tomo Il, p.354).

“Estos establecimientos podriamos considerarlos los precedentes a los
cafés cantantes”, comenta Alvarez (1998), afirmando ademas; “del flamenco,
apenas conocido entonces, salvo en ambientes restringidos, ni rastro hasta un
buen pufiado de afios mas adelante”.

Es a partir de este momento cuando el baile flamenco, empieza a tener un
sitio entre los bailes espafioles que se desarrollan en las escuelas,
representandose frecuentemente en patios, ventas y salones privados cuando
se celebraban fiestas. En lo que se refiere a la guitarra, al principio no solia
acompafar al cante, que normalmente se realizaba a palo seco, sin mas
acompafiamiento que el toque de palmas. Algunos compositores, como Julian
Arcas, comienzan a componer temas con sonidos flamencos que iniciarian una
nueva era. Todo este paisaje fue recogido por diversos escritores.

Hay constancia de academias y salones en la ultima década del siglo
XIX y parece que al principio en ellos la importancia la tenian los bailes del
pais, nacionales o andaluces. Hablar de flamenco, soOlo en lugares muy
puntuales y privados, sin aparecer rastro hasta muchos afos después.

Ejemplo de estas academias y salones, segln Alvarez (1998), en Sevilla
en 1850, de la calle Pasion, la Academia de Manuel Barrena, que el 3 de
agosto, ofrecia ensayos publicos de bailes nacionales, con la asistencia de las
mejores discipulas del director y las mejores boleras de la ciudad. El 24 de
Octubre del mismo afio, figuraban en el programa ademas, los Panaderos y las
seguidillas gitanas acompafadas de cante y guitarra. Esto ya hace presenciar
lo jondo.
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Siguiendo con Alvarez (1998), D. Miguel Barrena, hermano de Manuel
Barrena, fundé en 1962 el Salén Recreo en la calle Tarifa de Sevilla, en el
todos los sabados por la tarde habia funciones con danza nacionales y
andaluzas, cuya interpretacion realizaban las alumnas méas aventajadas y
conocidas del director Luis Botella, siendo la estrella Amparo Alvarez, La
Campanera, a la cual acompafiaban los mejores cantaores. Aqui no habia
nada que pudiese relacionarse con el flamenco. Sin embargo, este salén en
1867, ofrecia un programa con toques flamencos, donde el flamenco ya hacia
su aparicion. Se menciona a Antonio El pintor, discipulo del Raspao y padre de
Lamparilla, el cual interpretaba con escaso braceo, soledades, juguetillos,
charangas, polos, cafas, panaderos, la romera, seguidillas gitanas, tonadas,
livianas, serranas, el zapateado, rondefias y la malaguefia entre otros bailes
mayoritariamente flamencos.

De 1870 a 1880, Silverio Franconetti, fue director del Salon del Recreo.
Seguido de éste estaba el Salén de Oriente, donde bail6 Miracielos en 1864,
(segun Vicente Escudero fue el primero en bailar con guitarra), el cual bail6 un
zapateado, romeras y rosas, ampliando el numero de estilos bailables.

En torno al ultimo cuarto de este siglo, ya se empiezan a conocer
determinados estilos del flamenco. La situacion del pueblo andaluz en ese
momento, victima del caciquismo y envuelto en la pobreza, queda reflejado en
relatos de escritores espafioles y sobre todo extranjeros. En este ambiente el
flamenco cobra definitiva relevancia y se empieza a representar como
espectaculo publico, iniciAndose la profesionalizacion de intérpretes del cante,
el toque y el baile. Todo esto ocurre entre 1760 y finales del siglo XIX, donde ya
se contaba (Saba Hoces cit. por Rios 1997) con la gama estilistica fundamental
gue hoy lo conforma, gracias al surgimiento de siete ritmos genéricos:

e Siguiriya (cinco tiempos).

e Solea (doce tiempos).

e Tangos (ocho o cuatro tiempos).

e Fandangos (tres tiempos y melos orientales).
e Cantes libres (sin tiempos).

¢ Cantifias (tres tiempos y melos espafioles).

e Bulerias (peculiar de doce tiempos).

Cruces (2002), recoge un escrito de 1946, donde se explica claramente
como se ganaba la vida una gitana representando sus bailes en casas se
familias ricas de Sevilla.

Las “Cartas Marruecas” conforman una novela epistolar del escritor
y militar espafiol José Cadalso, publicada en 1789 de forma pdéstuma. Es un
conjunto de noventa cartas que narran la historia de Gazel, un
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joven marroqui que habiendo viajado por toda Europa llega a Espafia en la
comitiva de un embajador de Marruecos, y que aprovecha la oportunidad para
conocer las costumbres y la cultura del pais, y compararlo con otros paises
europeos. En esta obra se narra la escena de una gitana bailaora.

Es aproximadamente, entre 1765 y 1860, cuando encontramos tres focos
de importancia que crearian escuela: Cadiz, Jerez de la Frontera, y el barrio de
Triana, en Sevilla.

Esta primera etapa del flamenco, el baile se identifica por ser poco
sistematico, muy espontaneo casi siempre individual, rara vez en pareja y
nunca colectivo. El baile de la mujer se centra de cintura hacia arriba en el
braceo, donde la sensualidad de los movimientos en torno a sus caderas, es la
mayor atraccién para el puablico varonil, que intenta ver entre la falda en
movimiento, algo de pierna. En ocasiones se utilizan castafiuelas o crétalos.
Respecto al baile de hombre, se centra sobre todo en el zapateado.

Vicente Escudero afirmaba que el baile flamenco es la forma de expresién
que habian tomado los baile gitanos en Espafia, haciendo alusién al
parentesco del baile gitano ruso, con el de una farruca.

1.3.4. Granada y sus zambras.

Ademas de Sevilla y Cadiz, en Granada también se bailaba, incluso
antes de la aparicidon de las zambras, sobre todo por los gitanos.

Albaicin (2011) menciona, que segun historiadores y etimoélogos, la
palabra zambra significa “ruido, palmoteo, baile acompafiado de cante, fusion
de voces humanas y bullicios instrumentales armonizados en brava conjuncién
orquestal’.

La aparicion de las zambras como espectaculos genuinamente
granadinos, donde se canta y se baila estilos exclusivos que no se hacen en
otro lugar, es la versién gitano-flamenca de la zambra morisca del siglo XVI, asi
lo afirma Alvarez (1998). En 1524 aparecieron las primeras zambras moriscas
en las que actuaban moros y gitanos, en las procesiones del Corpus Christi.
Estas fueron suspendidas en 1554 por la diocesis de Guadix. En 1567
volvieron a dicha procesion. Los gitanos y moriscos establecieron lazos
familiares, quizas su piel morena y parecido en sus costumbres, en sus
masicas, sus cantes y sus bailes, ayudaron a ello, como recoge Albaicin
(2011). Y este autor sigue diciendo, “los instrumentos moriscos que los gitanos
tomaron han llegado hasta nuestros dias y son los panderos, las guitarras, las
palmas, pitos hechos con los dedos, las jaleadoras, los melismas de sus
canciones jondas...”
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Las primeras danzas que se bailaban en las zambras homenaje al Corpus
Christi fueron creciendo en nimero e importancia, se las llamaba sarao y de
cascabel, después se bailaba la zarabanda, la chacona, el billicuscuz, el colorin
colorao, el quiriguai, etc...

En esta ocasion, también son sobre todo extranjeros los que recogen
testimonios de lo que ocurria en Granada. En 1845 Tedfilo Gautier realiz6 una
descripcion minuciosa de lo que eran aquellos lugares en el Sacro Monte,
como él lo escribia.

Albaicin (2011) menciona a A. Jouvin de Rochefort, el cual en 1672 en
su obra Un viajero por Europa describe que visitd el Sacromonte y vio cémo
vivian los gitanos en unas cuevas cavadas en la tierra y que el barrio estaba
lleno de cruces. Pero fueron los viajeros franceses, por 1820, los que dieron a
conocer Granada a Europa y a los gitanos con ella. Fama que fue impulsada
por autoridades y visitantes ilustres. Fue el gitano de itrabo, Antonio Torcuato
Martin “El Cujon”, herrero, cantaor, bailaor y guitarrista, el que con ojos de
lince, como describe Albaicin (2011), ante tanta afluencia de turistas a
Granada, al cual llamaban para amenizar fiestas, reane a artistas de las cuevas
del Sacromonte y en el bajo de su herreria, crea un espectaculo flamenco Unico
versado en el tema de la boda gitana y lo presenta como La Zambra Gitana
Granadina, asi entre 1840 y 1850 se recoge el nombre de Zambra granadina
para definir los conjuntos de bailes gitanos basados en su ceremonia de boda.
Es a partir de 1861, cuando se empieza a escuchar en los teatros espafoles la
palabra zambra. Todo aquel que visitaba Granada no podia irse sin ver bailar a
las gitanas, las cuales amenizaban fiestas privadas cuando las llamaban,
Navarro (2008), denomina estas fiestas, como “fiestas a domicilio, a casas
particulares, ventas y hoteles. Cuenta que el grupo podia llevar hasta veinte
personas, unos bailaban, alguien cantaba y otros los acompafiaban con
guitaras, tamborines, panderos, violines o castafiuelas. Lo dirigia un capitan o
capitana”.

Entre los escritores espafoles, destacar a Miguel de Cervantes, el cual
en su obra La Gitanilla, hablaba del gitano granadino. Otros como Estébanez
Calderon, Federico Garcia Lorca, también reflejan a los gitanos en sus escritos
y sus costumbres, entre las que se encuentra el baile.

Navarro (2008) recoge como bailes caracteristico de las zambras:

e La cachucha, conocida como El perdén de la novia, es la
danza con la que se comienza la representacion ritual de la
boda gitana.

e La albora, albold o alborea, danza con la que los gitanos
granadinos celebran la pureza de la novia, el momento mas
importante para los gitanos.
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e La mosca, danza con la que se termina el ritual de la boda.
Parece que es uno de los bailes que practicaban los
andaluces a finales del siglo XVIII y principios del XIX, pero
gue ha sido conservado por los gitanos.

e La zambra, otra danza genuina de los gitanos granadinos,
con ritmo de tangos y toques moriscos.

e Los tangos. Hay diversos tangos del camino, tangos de
falsetas o de la flor, que los baila una mujer sola, después
de la albora, el petaco, etc...

e Otros bailes de origen folklérico como las soleares de
Arcas.

1.3.5. Edad de Oro

La llamada Edad de Oro del flamenco, aproximadamente entre 1850 y
1920, tal y como afirma Lépez (1999) aparece el primer cantaor reconocido
como tal, con referencias literarias, El Planeta. Esta época la llena un cantaor
con verdadera personalidad, El Fillo y viene a emparentarse con la etapa
histdrica de los cafés cantantes a nivel cronolégico.

El conocido e importante Maestro de baile Otero en 1912, en su Tratado
de Bailes, hace una clasificacion y posterior descripcion separando los bailes
de sociedad, de los bailes regionales espafioles. Estos ultimos eran: Sevillanas,
Las Peteneras, Las Manchegas, Soleares de Arcas, El Olé Bujaque, La Gracia
de Sevilla, El Vito, Los Panaderos, El Garrotin, La Farruca, El Tango, Las
Marianas y Las Guajiras. Esta es la prueba de que la Escuela Bolera y el
Flamenco por aquel entonces convivian de la mano se influenciaban
mutuamente. Es el momento en el que empieza a diferenciarse entre el
concepto bailarin y el bailaor, entre la bailarina y la bailaora, hasta entonces, en
muchos momentos hemos visto escritos con los términos bailador y/o
bailadora.

1.3.5.1. Los cafés cantantes.

Segun Navarro (2008), “los cafés de cante constituyen uno de los
capitulos mas importantes en la historia del flamenco. En ellos, se configuraron
y comenzaron su andadura artistica sus tres manifestaciones primigenias: el
baile, el toque y el cante”.

Entre 1860 y 1920, es la época de los café cantantes, etapa donde se
profesionalizd el flamenco tanto en el cante, como en el toque y como en el
baile. En ellos se ofrecian espectaculos de gran variedad, posicionandose el
flamenco poco a poco, en el espectaculo estrella de aquellos locales. Estos
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estaban situados en lugares estratégicos y céntricos de las ciudades, lo cual
propiciaba que asistiera un publico mas diverso y numeroso.

Cruces (2003) considera que la época de los cafés cantantes para el baile
sirvio para:

El establecimiento del canon de minimos desplazamientos por la escena: en ellos se
implementan los adornos y la estética, ya que seran definitivos para el flamenco por
venir, y se pierden, por contraste, algunas particularidades de la escuela bolera, como
las castafiuelas y las zapatillas”. Comenta también esta autora es “que lo que se
populariza en los cafés cantantes es sobre todo el baile flamenco femenino (p.132).

El local del café cantante, por lo general, dice Rossy (1998):

Tiene un pequefio escenario o tabladillo (plataforma elevada) en la que actda el cuadro
flamenco. Por cuadro se entiende el formado, al menos, por un guitarrista, un cantaor y
una o més bailaoras, o una pareja de baile hombre y mujer. Este autor continta diciendo,
la actuacion del cuadro flamenco en el tablao se caracteriza por la formacién del
semicorro — cuando el cuadro se compone de seis 0 mas artistas-, que viene a ser una
imitacion y recuerdo del patio andaluz. Los artistas arrimados a la pared, sentados en fila
a los lados del guitarrista, esperan su turno para salir a bailar o cantar cuando llegue su
momento (p.63).

Grande (1979) dice que en esta época el baile se abrira como un abanico.
Caballero (1997), por su parte cree que se aprovechod la tradicion gitana de
zapateados y jaleos en el sentidos de crear nuevos estilos de bailes que
sirvieran de complemento a algunos cantes, dando lugar a soleares, alegrias y
ramificandose las antiguas modalidades de tangos y los cantes festeros de las
bulerias. Este autor, cree junto a otros especialistas, que el café cantante
supuso en el terreno del baile el primer y méas decisivo punto de partida para la
creacion y multiplicacion de modelos expresivos.

Alvarez (1998) cita a Martinez de la Pefia (1970) la cual habla de cinco
puntos de transformacion en el baile flamenco de esa época:

1. Elestilo evoluciona hacia una mayor majestad.
2. Existe mayor precision en el ritmo.

3. La técnica viene a ser mas complicada, con la consecuente dificultad para los
mismos que consiguen dominarla por entero y cada uno ostenta una habilidad
particular ya sea en brazos, pies o cabeza. Unos destacan técnicamente y otros
artisticamente.

4. Los bailes no suelen acompafiarse de castafiuelas.

Se acentlan mas diferencias entre el baile de hombre y de mujer. El baile de mujer
se hace méas reposado. Se centra el interés en brazos y cabeza, mientras los pies
marcan suavemente y las manos giran desde la mufieca en suaves torsiones para
acentuar, aln mas, la linea expresiva de los brazos. Los movimientos violentos del
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cuerpo son raros. En esta época se introduce la bata de cola y a penas mueven la
falda, que no se levanta casi del suelo (...). La nota fundamental del baile de mujer en
esta época es el garbo y la gracia en la figura. Por el contrario, el baile de hombre
introduce una mayor actividad en los pies. El zapateado viene a ser la parte dominante
(...). Hay una nota comun a los sexos: la compostura y al empaque en la figura y
minimos desplazamientos por la escena. En resumen, se cuida més la plastica que el
movimiento (p.73).

Respecto a este ultimo punto, Cruces (2003) amplia:

Las mujeres en favor del garbo y la gracia; los hombres con una mas frenética actividad
de pies. El baile masculino se caracteriza por mayor desgaste energético, la
permisividad de movimientos acrobaticos, la insistencia en el zapateado, la verticalidad
en la figura y la sobriedad de la indumentaria (...). En el baile femenino se tiene en alta
estima la gracia de la figura, la elegancia en el contoneo, el braceo o juego de brazos
(bailar de cintura para arriba), la ausencia de brusquedad (ligar el baile), el erotismo de
“dejar suponer” antes que “mostrar” y la vistosidad y gracia en el arreglo (p.133).

En esta época, segun Rossy (1998), “ciertos cantes a la guitarra se
convierten en bailables (las soleares, la cafia), y cuando ya declinaba el siglo,
se adaptan otras musicas y cantos inspirados fuera de casa, como la galaica
farruca y el americano garrotin”. También en esta época empezaron a bailarse
tientos y caracoles.

Cruces (2003) afirma que “queda de esta época la definitiva instalacion en
el baile femenino por tangos - baile de picardia, donde se utiliza a menudo el
manton y el sombrero de ala ancha -, alegrias, soleares, milongas garrotin, asi
COMO una cierta sistematizacion técnica”.

Los bailes realizados durante este periodo, es un pardmetro que genera
discordia desde una perspectiva transversal. No existe un consenso entre los
diferentes especialistas, aunque si observan algunos puntos en comdn,
destacando el tango, las alegriasy lasoledAen un plano femenino, y
el zapateado , el garrotiny la farrucaen el masculino (Zagalaz y Cachén-
Zagalaz, 2012).

A principios del siglo XIX, comenta Rossy (1998), el baile flamenco que
convive con el baile andaluz, comienza a ser una danza de categoria
internacional, a pesar de las dificultades y penurias que en aquel entonces
entraflaban los viajes para los boleros espafoles, como entonces llamaban a
los flamencos, se extienden por toda Espafa e incluso la fama que les precede
les impulsa a cruzar la frontera. A medida que va evolucionando el transporte,
sobre todo, se van construyendo ferrocarriles, que permiten los
desplazamientos mas seguros y economicos a otras ciudades con mas
facilidad, los artistas andaluces salen para demostrar su arte en los cafés
cantantes que van surgiendo por todo el pais.
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Hubo importantes nombres de bailaores y bailaoras que surgieron en los
cafés cantantes y que fueron representantes de esta época. Muchos de ellos
recogidos por diferentes autores como Rios (1997, tomo II), Alvarez (1998),
Navarro (2008, tomo I), Batista (2008), entre otros, ademas son muchas las
referencias digitales, que podemos encontrar, con origen y sin origen flamenco,
como las recogidas en la Enciclopedia libre Wikipedia.

Algunos de estos intérpretes flamencos fueron:

o Antonio Paez El Pintor (siglos XIX y XX). Bailaor gaditano
discipulo del Raspao, buen artifice del zapateado. Tenia escaso
juego de brazos. Padre de Lamparilla, Fue figura de los cafés
cantantes de su época. En 1867, tomo parte de una Gran fiesta
andaluza celebrada en el Salén del Recreo sevillano, alternando
con lIsabel Jiménez, El Quiqui, Juana La Sandita y otros
destacados artistas de su tiempo, bailando varias cantifias; y en
mayo de 1871, actuaba en el Café Recreo de Coérdoba, junto a
Silverio, José Lorente y Paco El Sevillano.

o Maria La ChorrGa. Jerezana, tia y maestra de “La Malena”
(Batista, 2008). Bailaora de gran belleza, destacaba bailando por
alegrias.

o Pastora la de Malé. Gitana especialista en tangos.

o Carmencita Dauset. Nacida en Almeria en 1868, cufiada
del cantaor Antonio Grau Mora “Rojo el Alpargatero”, fue bailarina
y bailaora (Navarro y Gelardo, 2011).

o Concha La Carbonera (Granada, siglo XIX - Sevilla, siglo
XX). Vivio de nifia en Malaga y después en Cadiz, antes de
establecerse en Sevilla definitivamente. Una de las estrellas del
Café del Burrero durante muchos afios. Fue seguramente la
primera bailaora de la que se escribi6. Bailaba el zapateado vy el
tango. Bailo en el cuadro con La Escribana y Las Antlnez.

o Las Antunez. Fernanda la mayor sobresalia en el baile por
tientos y en alegrias. Participd en el espectaculo de La Argentinita
“Las Calles de Cadiz”, junto a La Macarrona y La Malena. Juana,
la mas guapa, llegd a aventajar a su hermana por alegrias con
mayor majestad.

o Juana Valencia Rodriguez La Sordita (Jerez de la Frontera,
siglo XIX-XX). Una de las mas puras y auténticas de su raza
gitana y flamenca, mas conocida en nuestra historia del arte del
baile. Hija de Paco La Luz y hermana de La Serrana. En 1900,
actuaba en el Café Novedades de Sevilla, pasando después al
denominado Filarmonico, donde estuvieron los afos 1902 y 1903.
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Volvié al Novedades en 1904, continuando algunas temporadas
mas en él y en otros andaluces. Pertenecia al mismo cuadro que
la Carbonera.

o Joaquin y Patricio Lépez Los Feos. Joaquin, bailaor y
guitarrista, creador del baile por tientos.

o Antonia y Pepa Las Coquineras. Gaditanas, actuaron el
Café “La Mariana”.

o Antonio Vidal, Antonio el de Bilbao, sevillano. Dio sus
primeros pasos artisticos junto a su padre, El Nifio de la Feria,
gue era un modesto bailaor y guitarrista que bailaba por los
pueblos. En una de estas giras llegaron a Linares , donde Antonio
vio bailar a Enrique EIl Jorobao, que era el que mejor hacia el
zapateado hasta entonces, y este se puso a estudiarlo y llegd a
ejecutarlo mejor que su maestro. Era chaparrete, con los brazos
muy cortos y las piernas muy cortas también. Su fuerte en el baile
era el juego de pies. Formdé parte del cuadro de Faico y
Mojigongo. Superé a Enrique EI Jorobao en el zapateado.
Particip6 en el espectaculo “Embrujo de Sevilla” con La Argentina,
Faico y Realito.

o El Raspao, sobresalio especialmente en los zapateados,
hasta el punto que se le tiene histéricamente por el creador del
estilo (Batista, 2008).

o Francisco Leon Frasquillo (Sevilla, 1898-madrid, 1940). En
los afios veinte abre una escuela para ensefiar su arte. Actla en
el Salon Variedades de Sevilla. Mas tarde, realiza una gira por
toda Espafia en el espectaculo de Antonio Chacén, visitando
Paris. Ademas, interviene en Barcelona con motivo de la
Exposicion Internacional, junto al maestro Realito. A partir de
1932 se traslada a Madrid, donde traspasa su academia. Es
encarcelado en la Guerra Civil muriendo al poco tiempo de ser
puesto en libertad.

o José Castro Miracielos, bailaor sevillano de nacimiento que
debia su nombre artistico a un defecto fisico que le impedia
agachar la cabeza. Actuo en los cafés cantantes y en los teatros.
Y al decir de Vicente Escudero fue el primero, a principios del XIX,
gue bailé con acompafiamiento de guitarras. Por su parte, Antonio
de Bilbao, declar6 que Miracielos fue el creador del baile por
rosas, actuando, en 1864, en el Sal6n Oriente de Sevilla, junto a
otros artistas flamencos de la década.

e  Juan Sanchez Valencia y Rendon Avila, El Estampio (Jerez
de la Frontera (Céadiz), 1879 6 1880/ Madrid, 1957).
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A los diez afos bailaba por las calles de su pueblo.
Probablemente entonces aprendié cosas de Antonio el Raspao,
pero quien habia de marcarle decisivamente fue la Hija del Ciego.
En los afos de nifiez y adolescencia lo que quiso de verdad fue
dedicarse al toro, y con el nombre de El Feo anduvo por capeas y
becerradas, e incluso llegd a torear, vestido de luces, algunas
novilladas en Extremadura. Sentia inclinacion hacia el baile
flamenco, pero carecia totalmente de técnica. A comienzos de
siglo llegbé a Madrid, consigui6 trabajo en el Café de la Marina, en
él bailé un tango y fracasd. A la noche siguiente logré actuar en el
Café de La Magdalena. Descorazonado por lo ocurrido la vispera,
bailé El picaor, que al decir de Juan de la Plata se lo inventé una
noche que tenia dos copas en el cuerpo, después de haber
presenciado las malaventuras de un picador sin suerte en una
corrida. Con El picaor triunfé6 clamorosamente en el Café de la
Magdalena, donde entonces era la estrella Salud Rodriguez, hizo
amistad con ella y a su lado se preocup6 por aprender todo lo que
pudo, que fue mucho, tanto que a ella se la considera su maestra.
Su clase de bailaor ha sido unanimemente reconocida, por su
juego de brazos inimitable y exclusivo. Dominaba el baile por
alegrias. Lleg6 a bailar vestido de torero en Londres y Paris,
formando parte del ballet de Serge Diaghilev. Cuando pasé su
hora de gloria, en la década de los 30, se establecié en Madrid.
Daba clases de baile y vivia en una humilde buhardilla del barrio
de Lavapiés donde falleci6 arruinado.

o Juana Vargas La Macarrona (Jerez de la frontera en el afio
1860 y murié en Sevilla en el afio 1947). Una de las figuras
capitales de los cafés cantantes, quizas la mas grande del baile
flamenco de todos los tiempos. Considerada la reina del baile
flamenco en el siglo XIX por su gran arte, gracia en el manejo del
mantén y destreza en mover la bata de cola (batista, 2008). Aln
no tenia ella los siete afios cumplidos, cuando ya sus padres la
exhibian por Jerez, bailando prodigiosamente sobre una mesa.
Delante de los tabancos, y en cualquier lugar donde hubiese mas
de tres personas reunidas solia montarse la funcién. La madre
cantaba, el padre acompafiaba con la guitarra y ella bailaba
salerosamente. Luego a pasar la bandeja. En una fiesta la vio
bailar el cantaor sanluguefio Fernando Ortega El Mezcle y medi6
para que la contrataran con destino al Café de las Siete Revueltas
de Malaga. Alli estuvo dos afios. Después pasé a Barcelona, al
Café de la Alegria. La Macarrona volvié a Sevilla cuando ya era
una mocita de 16 afnos. Alli trabajé en el café de Silverio. Donde
sus bailes ya causaban admiracion y donde alterna con muchos
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de los grandes nombres del momento, como La Honra, Juana
Antanez, Antonio El Pintor o un jovencisimo Lamparilla. Después
pasa al Burrero compartiendo cartel con Ferndnda Antinez o La
Mejorana, y consolidando una fama ganada a pulso, a fuerza de
levantar sus prodigiosas mufiecas con tanto salero y a doblar la
cintura con tanta soltura. Los contratos se sucedieron ya para La
Macarrona hasta convertirla en una institucion en Andalucia,
Madrid, Paris y cualquier lugar donde actuaba.

o Rosario Monje La Mejorana nacio en (Cadiz 1862 - Madrid
1922). Pertenecio a una familia gitana y flamenca. Era sobrina de
La Cachuchera, cantaora que brilld, especialmente en el cante por
soleares, a quien Silverio gustaba tener cerca de él en Sevilla
para seguir oyendo a gusto los cantes gaditanos. Con 16 afios era
ya una figura de primer orden, que triunfaba en Sevilla en el café
de Silverio y en del Burrero. Esta bailaora de escultural belleza
poseia un empaque majestuoso con la bata de cola y su gran
manton. (Batista, 2008). En 1881 se enamord de Victor Rojas, un
sastre de toreros muy conocido en aquellos tiempos, con el que
se cas0. La Mejorana se retiré del baile a raiz de su boda. De este
matrimonio nacié otra gran bailaora como fue Pastora Imperio.
Pero en los tres afios solo que estuvo bailando La Mejorana dio
mucho que hablar con su arte. La extraordinaria majeza que sabia
darle a su bata de cola, ese aire especial y tan gaditano, cuando
se arrancaba por alegrias, producia verdadero alboroto entre
quienes la escuchaban. Ella misma se hacia son y se cantaba.
Habia que llegar muy temprano para coger un sitio, pues muchos
se marchaban sin poder verla.

o Magdalena Seda Loreto La Malena (Jerez de la Frontera,
1870 — Sevilla, 1956). La Unica rival posible de La Macarrona. Los
nombres de una y otra suelen ir juntos y estrechamente unidos.
Para el bailaor Vicente Escudero fueron, indiscutiblemente, las
dos mejores de la época, y los aficionados se decantaban, unos a
favor de la Macarrona por ser mas larga, esto es, conocedora de
mas palos diferentes, y mas flamenca, y otros a favor de la
Malena, por considerar que su estilo era mas elegante. La Malena
pertenecio a una familia de reconocida tradicion flamenca. Era
sobrina y discipula de La Chorrda (Batista, 2008), de quien
aprendié a colocar los brazos con mucha gracia y elegancia. En el
afio 1911 viajo a la Rusia de los zares con el maestro Realito. En
los afios cuarenta formé junto a Concha Piquer, y después
encabez6 un cuadro flamenco, para el casino de la exposicion de
Sevilla que se llamaba Malena y sus Gitanas. Alcanzo, en los
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primeros afnos cincuenta, a actuar en los festivales de Espafia, en
uno de los cuales, celebrado en Sevilla, bailo por dltima vez.

Estas tres Ultimas bailaoras gaditanas citadas, pusieron los cimientos del
baile de mujer actual, las cuales llegaron a los diferentes cafés cantantes que
por aquel entonces habia en Sevilla, como el que abrié en Sevilla en 1870,y
que fue el mas importante en Espafa, el cantaor Silverio Franconetti tras
muchos afios de viaje por América. Silverio fue un cantaor con un carisma
especial, una capacidad artistica del mas alto rango y una gran vision de futuro
que hasta €l nadie habia demostrado. Sin el trabajo pionero, en este sentido,
de Silverio, quizas la Edad de Oro no hubiera sido lo que fue. Silverio estd muy
ligado a los cafés cantantes de Sevilla y es una de las piezas fundamentales.

Se afirma que ya en 1842 hubo un café cantante en Sevilla, en la calle de
Lombardo, y que los primeros conocidos en dicha localidad son el Café de los
Cagajonesy el de la calle de Triperas (hoy Velazquez), ambos de corta
existencia.

En Sevilla, ademés también estuvieron abiertos el Café del Burrero,
el Salén Filarménico, el Café de la Marina, el Café de San Agustin, el Café de
Novedades, el café Tejar de Capuchinos y el café Monte Pirolo.

También aparecieron mas cafés cantantes por otras muchas ciudades y
no solo andaluzas.

En Jerez de la Frontera, existieron los siguientes: el Café del Conde,
Café La Primavera de Jerez, en el Café de Caviedes y el Café de Rogelio y
el Café del Palenque.

En Cadiz hubo Café La Jardinera, Café La Filipina, y el Café del Peregil.

En El Puerto de Santa Maria, el Café Navioy el Café Led6n de Oro,
el Café El Refugio y el Café del Carbon.

En Malaga, el Café del Turco, el Café de Chinitas, el Café Siete
Revueltas y Café La Loba.

En Huelva, el Café Baile de Pericoy en Granada hay que anotar la
existencia al menos del Café de Cuéllar.

En Madrid hubo el Café de la Bolsa, el Café de Barquillo, el Café
Imparcial, el Café de la Marina, el Café Brillante, el Café La Estrella, el Café de
Romero, el Café de Don Crispulo y el Café de Encomienda.

En Murcia, tal y como recoge José Gelargo en el articulo de
investigacién Los primeros concursos flamencos en la Unién: precedentes del
Festival del cante de las Minas, publicado en la Web de la regién de Murcia, el
apartado “Murciajonda”, escribe:

Precedentes del Festival del Cante de la Minas, concretamente en Cartagena los
primeros cafés fueron el de la Plaza del Rey del “Sr. Carrasco” y el de la Plaza de la
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Merced en 1871. Segun testimonios escritos, ratificando la tradicion oral, en La Unién
Tomaron asiento numerosos cafés cantantes flamencos y/o similares: Café cantante
del estrecho, Cafés Cantantes de EL Garbanzal, El Casino, la Taberna de Pepe El
Flamenco, Café cantante del Rojo, Café de Peteneras en Portman, Café de José
Aguirre, Café Habanero, Café de la Villa, Ventorrillo de La Roja, Café del Mena, Café
de Paco (Francisco Garrido), Café de Jose Maria, etc.

Los cafés cantantes, cuya decadencia se inicié hacia el 1910, para llegar
hasta su casi total desaparicion durante la primera mitad del siglo, convivieron
con ventas y colmaos.

Al inicio del siglo XX existian en Sevilla los siguientes cafés cantantes:
Café-Concierto Novedades, El Kurssaal, La Bombilla, Salon Barrera, Salén
Variedades, Ideal Concert, Salon Olimpia y El Tronio.

1.3.5.1.1. Baile tauroflamenco.

Actualmente, recoge Batista (2008) “es muy raro encontrar un aficionado
del flamenco que no le gusten los toros y viceversa. La similitud y los puntos de
coincidencia entre la tauromaquia y el arte flamenco son varios y de gran
raigambre”.

Ya en la época de los cafés cantantes, sobre todo en sus inicios estaba
muy presente en el baile la tematica taurina, aspecto que cuaj6é y ha ido
sobreviviendo a lo largo de los afios, llegando a nuestros dias.

Este aspecto era reflejado en el baile con la simulacion de las diferentes
suertes del toreo, asi como las diferentes poses del torero, toreando con el
capote, poniendo las banderillas o entrando a matar al toro, simulando que el
bailaor o bailaora, que también las habia la estampa y figura un torero. Por
ejemplo: un farol, era una vuelta quebrada, el toreo por chicuelinas, era el
careo de la sevillana 0 un molinete, una auténtica vuelta flamenca.

La primera que hizo un baile de creacion tauroflamenca fue Trinidad
Huertas La Cuenca, seguida de Salud Rodriguez hija del Ciego.

e Trinidad Huertas La Cuenca (Méalaga 1857-La
Habana/Cuba 1890). Bailaora y guitarrista. En 1879, 1880 y 1881
se tienen las primeras noticias de ella, cuando actuaba en el
Teatro Eguilaz de Jerez. Fue primera en muchas cosas: en bailar
vestida de hombre, en bailar las soleares tal como se conocen
hoy, zapateando. Utilizaba las diferentes suertes del toreo en su
baile, asi como hacia con los pies verdaderas filigranas, llenas de
ritmo y arte depurado.

e Salud Rodriguez Hija del Ciego (Sevilla, siglo XIX - Madrid,
siglo XX). Hija del guitarrista Juan Manuel Rodriguez el Ciego.
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Bailaba también vestida de hombre, como La Cuenca. Se
presentdé muy nifia en el Café de Silverio. Fue muy notable en la
ejecucién de pies. Recorrié toda Espafia en triunfo, y cuando llegé
a Madrid se la apropiaron los madrilefios y no sali6 mas de la
capital.

e El Estampio. De Jeréz de la Frontera, discipulo de la “Hija
del Ciego” y continuador de la escuela tauoflamenca. Su creacion
“El Picaor” le dio gran éxito. Dominaba todos los palos, pero
destacaba por alegrias. Bailo vestido de torero en la compafiia de
Diaghilev. Fue maestro de grandes profesionales como Roberto
Ximénez y Rosa Duran.

e Soledad Miralles. Bailaora y torera (citada en la web de
flamencas por derecho).

e La Argentina hizo célebre La Corrida, estrenada por
Antonio de Bilbao y ella tocando los palillos.

1.3.5.1.2. Otros espacios donde se bailaba.

En esta época al mismo tiempo que habia espectaculos en los cafés
cantantes, también habia otros en los salones de las academias, donde las
alumnas, junto a figuras del baile, realizaban fiestas particulares.

Ademas también habia reminiscencias de baile flamenco en zarzuelas,
entremeses teatrales y sobre todo en los salones de variedades.

Del Campo y Caceres (2013) comentan que “la diferencia entre los
salones y los cafés cantantes es que mientras en los primeros el flamenco
constituiria un complemento, en los cafés cantantes el aditivo era mas bien
algun baile de palillos”.

Martinez (1996), en el I Congreso Nacional de Danza celebrado en
Cérdoba, habla de los Salones de Variedades:

En Espafia los Salones de Variedades, van a influir sin proponérselo, en el giro que va
a dar el baile dentro de ellos, y es que los artistas detectan el cambio ambiental que les
rodea y se ajustan a él de buena gana. Digamos que en estos salones el flamenco
sube un peldafio méas en la escala social.

La flamenca al entrar en contacto con un publico méas refinado, limpia asperezas
temperamentales, se orienta hacia un estilo picaro a modo cuplé, y le afiade
prestancia, una forma elegante de componer la figura mientras mantiene el gesto altivo,
nueva actitud que se distinguira bajo el nombre de “mujer de tronio” cuyo ejemplo mas
representativo es Pastora Imperio.
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Por otra parte los intelectuales, asiduos clientes de estos locales van a entrar en
contacto con los artistas, aportando ideas que ayuden a integrar este baile en el teatro
(p.121).

1.3.6. Etapa Teatral y Opera Flamenca.

Con la crisis de los cafés cantantes se inicia la “Etapa Teatral” y
posteriormente la denominada “Opera Flamenca” que ocupan los afios 1920 -
1950 (Cruces, 2003). A mediados de la década de 1920, los cafés cantantes
empezaron a cerrar sus puertas. Los artistas flamencos, algunos de ellos ya de
fama internacional, empezaban a ofrecer sus espectaculos en teatros; salas
con mejores medios y acustica para las actuaciones y que ademas alejaban al
flamenco del aire marginal que habia padecido. El fin de la época de los cafés
cantantes limita directamente con la etapa que comenzaba en el mundo
flamenco: la Opera flamenca. Esta etapa, segun el Diccionario Enciclopédico
del Flamenco y que también recoge Rios (2002) la cual es definida como:

Espectaculos de cante, baile y guitarra, que proliferaron desde 1920 a 1936, por toda
la geografia espafiola, organizados por empresarios profesionales, y celebrados por
regla general en plazas de toros y grandes teatros. El origen de su denominacion se
debe a que sus promotores aprovecharon ingeniosamente una disposicion tributaria
por la que entre los espectéculos publicos, los de conciertos instrumentales y la 6pera
solo tributaban el tres por ciento, frente al diez por ciento que tenian que tributar los
de variedades, y no por el mero hecho de anunciar espectaculos flamencos en
cuestion con grandilocuencia o exaltacion desmesurada, como equivocadamente se
ha pensado durante muchos afos (p.60).

Hay autores de linea mas purista y conservadora, como Gonzélez
(1964), que opinaron que esta etapa no fue beneficiosa para el desarrollo del
flamenco, ya que en esos espectaculos aparecieron coplas orquestadas de aire
andaluz, dando lugar a la cancién espafiola o mal llamada cuplé flamenco,
junto con cantes de ida y vuelta y fandanguillos, que debido a su influencia en
el publico, dejaban de lado las siguiriyas, soleas, etc...

1.3.6.1. El Baile teatral.

Respecto al baile concretamente, en esta etapa aparece el Ballet
Flamenco. En este momento conviven la esencia del baile de los cafés
cantantes, con una nueva forma que se desarrolla en torno a escenarios mas
amplios, como eran los de los teatros, donde se empezaron a configurar
espectaculos con argumento, que se realizaban con musica mas elaborada
incluso culta, con disefios de escenografia, vestuario, luces, etc...., esto sienta
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las bases de los espectaculos que vemos en la actualidad, al mismo tiempo
con la posibilidad de encontrar juntos de nuevo a bailarines y bailaores,
combinando dentro de ellos, el virtuosismo y la técnica de un baile de escuela
bolera y/o bailes de palillos, con la fuerza y/o sensualidad de una
interpretacion flamenca, junto a la gracia y frescura de un baile folklorico. Todo
aquello supuso un enriquecimiento del baile flamenco, el cual empezé a beber
de la técnica de otras disciplinas para ampliar sus registros de movimientos
esceénicos e interpretativos. Fue un momento Unico donde el mundo del arte y
de la cultura influencié al baile.

Igualmente, Cruces (2003), menciona que:

Esta época abre para el baile de mujer dos lineas estéticas que continuaran hasta
nuestros dias. Lo mas destacable, es la aparicién del “Ballet Flamenco”, donde
algunas intérpretes fueran vanguardia de montajes escénicos con guiones donde se
alternaban palos mas estrictamente flamencos con la musica clasica espafola (...).
Esta etapa significé ademas una renovacién estética y casi una intelectualizacion del
baile sobre la base del desarrollo técnico: las compafias de baile incorporaron
nuevos elementos (coreografia, decorados, vestuario) y un régimen de formacion
profesional mas disciplinaria (p.135).

Fue una época totalmente distinta, que supuso un cambio respecto al
origen del espiritu del flamenco, favoreciendo éste, a la danza espafiola. El
baile flamenco perdié su esencia individual y espontanea, pasando a un baile
colectivo, sistematizado y mas academicista. Ademas en el baile flamenco se
crearon bailes de palos flamencos, que anteriormente, s6lo se hacian para
cantar.

Por lo tanto, si el baile flamenco ya habia pasado de las reuniones mas
intimas al tablao de los cafés cantantes, ahora daba el salto a los escenarios
de los teatros, tal y como ilustra Rios (2002).

Esto supuso cambios importantes:

¢ El baile individual cedi6 paso al del baile de conjunto, surgiendo
diferentes roles dentro de las compafiias, aspecto que pudo verse
influenciado por la estructura de los ballet clasicos, donde los
primeros bailarines, solistas y cuerpo de baile tenian cada uno su
funcion dentro de la escena. Bailar en grupo y al unisono, suponia
un trabajo diferente, donde los ensayos eran necesarios. Por lo que
el concepto de baile improvisado no tenia cabida o quedaba
relegado a momentos individuales, reservados a las figuras de las
obras, donde podian manifestar su personalidad a la hora de
interpretar.

e El baile en conjunto del cuerpo de baile, asi como de todos los
bailarines, dio lugar al surgimiento del rol de coreodgrafo, que era
fundamental y el encargado no solo de organizar el movimiento
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escénico de los intérpretes, sino de hacerlo de manera que se
entendiese lo que queria contar con ello.

e El trabajo del coredgrafo viene marcado por el argumento de la
obra, el cual es creado para ello y/o versado en alguna obra teatral
y/o musical.

¢ El tablao de espacio reducido y sobrio, se sustituye por amplios
teatros, donde se plasman ambientes diferentes a través de
escenografias creadas para cada ballet, asi como disefian juegos de
luces, que sirvan para adornar y/o ambientar la escena.

e En el aspecto musical el concepto cambia, la orquesta sustituye a
la guitarra y al cantaor de los cafés cantantes, aunque en ocasiones,
incluso los introduce dentro de ella.

El ballet flamenco supuso un gran cambio respecto al baile flamenco, no
solo en su formacién o esencia, como acabamos de ver, sino que ademas lo
alej6 de la marginalidad, acercandolo a clases mas elitistas y cultas, donde el
mundo de la cultura en general le sirvid6 de fuente y espejo donde beber y
reflejarse.

El 15 de abril de 1915 se estrena en el Teatro Lara de Madrid un
espectaculo titulado EI Amor Brujo, que llevaba por subtitulos Gitanerias, ya
que como recoge Navarro (2008). Aquella obra versada en el libreto de
Gregorio Martinez Sierra, con musica de Manuel de Falla, vestuarios vy
decorados de Néstor de Fernandez de la Torre y orquesta dirigida por José
Moreno Ballesteros, la interpretdé Pastora Imperio, la artista mas popular de
aquellos tiempos, junto a Victor Rojas (su hermano) y Maria Albaicin.

Pastora Imperio, nombre artistico de Pastora Rojas Monje (Sevilla,13 de
abril de 1887 -Madrid, 14 de septiembre de 1979) fue una bailaora sevillana,
una de las figuras mas representativas del folclore flamenco de todos los
tiempos, segun la enciclopedia Wikipedia. Es bisabuela de la actriz
espafiola Pastora Vega. Hija de la bailadora gitana La Mejorana y del sastre de
grandes toreros Victor, pis6 por primera vez un escenario a los diez afios. A los
doce era conocida como Pastora Monje, posteriormente Pastora Rojas y
definitivamente Pastora Imperio. Su repertorio era muy variado, recitaba,
cantaba y bailaba cualquier tema del folclore espafiol.

La musica de esta obra fue muy elogiada, y flamenca. En ella se podian
reconocer ritmos de bulerias, soleares, seguiriyas, tientos, farruca y garrotin.
Fue la primera orquestacion de ritmos flamencos. Fue la primera
representacion de El Amor Brujo de Manuel de Falla.

Once afos después, el 22 de mayo de 1925 se estrenaria en Paris una
segunda version interpretada por Antonia Mercé La Argentina con gran éxito de
publico y critica, que la situaron como una de las bailarinas mundiales. Ha sido
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una obra de ballet flamenco muy bailada por diferentes compafias
posteriormente. Vicente Escudero, Encarnaciéon Lopez La Argentinita,
Mariemma, Pilar Lopez, Rosario y Antonio Gades han bailado este ballet o
fragmentos del mismo.

El 17 de abril de 1917 en el Teatro Eslava de Madrid se interpreta una
primera version sinfénica inspirada en la pantomima inicial El Corregidor y la
Molinera, interpretada por la Compaiiia de Gregorio Martinez Sierra.

Diaghilev, vino a Espafia en 1915 con el proposito de montar un ballet y
tuvo el presentimiento al ver El Corregidor y la Molinera de que habia
encontrado su gran ballet espafiol y anim6 a Falla para que diera mas
consistencia su proyecto con su muasica, tal y como recoge la Fundacion Juan
March en su libro sobre Picasso, El sombrero de Tres Picos. Falla le propuso
viajar los dos juntos por la Peninsula, en particular por Andalucia para recoger
directamente de la fuente, musica, bailes y cantes, de grupos de flamenco, de
los cantaores y de los propios gitanos. Falla bebié de la fuente méas pura del
cante jondo, primitivo canto andaluz mezcla de elementos arabes y gitanos.

De esta primera etapa del ballet flamenco, siguiendo el Diccionario
Enciclopédico de Vega y Rios (1988), se puede deducir:

e Parte de los creadores e intérpretes salen de los teatros de
variedades y cafés cantantes, sin pasar por escuelas del ballet
flamenco, que por entonces no existian. El resto de la compafiia lo
componen, en su mayoria flamencos puros sin conocimiento de ballet.

e Ya desde sus inicios se gestan dos tendencias opuestas en la
forma de hacer esta forma de danza; el baile muy elaborado, gracioso y
ponderado de La Argentina, y el baile temperamental muy estilizado de
Vicente Escudero.

e Las castafiuelas empiezan a ser parte de la coreografia, se les
sacan matices muy ricos a este instrumento y se introducen en el baile
con cierto protagonismo engrandeciendo el baile, sobre todo el baile de
mujer.

e Los compositores més bailados fueron Falla, Turina, Granados,
Halffter, Pittaluga, etc.

e La obra con mas versiones coreograficas es el El Amor Brujo.

Surgieron en esta época mujeres-empresarias (Cruces, 2003), durante las
décadas de los 30, 40 y 50, como La Argentina, Pilar Lopez y Carmen Amaya.

La Argentinita y Vicente Escudero fueron los propulsores de este cambio
y evolucion dentro del baile flamenco. Otros nombres participaron también en
esta evolucion del baile flamenco, pero no tuvieron compafiias propias, como
Trini Borrull, Laura de Santelmo, La Joselito, Juan Magriia, etc...Les siguieron
Antonio y Rosario.
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1.3.6.1.1. Antonia Mercé La Argentina

Esta bailarina y bailaora (Rios, 2002), debido a su amplia formacion, nacio
en el Rio de la Plata (Buenos Aires), el 4 de septiembre de 1888 (Navarro,
2008), ya que sus padres se encontraban alli realizando una gira artistica. La
madre, Josefa Luque, cordobesa de familia aristocrética, era bailarina; el padre,
Manuel Mercé, castellano de Valladolid, primer bailarin y maestro coredgrafo
del Teatro Real de Madrid.

Al regreso a Espafa, la familia se instala en Madrid, en el barrio de
Lavapiés, donde el padre abri6 una escuela de danza. Tenia la nifia una bella
voz de contralto, y el maestro Mercé deseaba que se dedicara antes que nada
al bel canto; consintid la pequefia y comenz6 a estudiar tan dura disciplina.
Pero sin perder de vista el baile al que se sentia inclinada desde siempre.
"Aprendi a la vez a rezar y a bailar". Segun Navarro (2008), Antonia crecio,
pues, entre notas de piano y mudanzas de baile. En 1899 entr6 en el
conservatorio, por empefo de su padre, el cual fallecié pocos afios mas tarde y
ello propicié que Antonia abandonara los estudios musicales para dedicarse
por entero a la danza.

Era muy joven cuando comenzo6 como telonera en las salas de variedades
de la época, siendo enseguida reconocida dentro de aquellos locales. Poco
después entr6 a formar parte del cuadro de un café cantante donde vio bailar a
La Malena y a La Macarrona. En 1906, da otro paso importante en su carrera.
Se enrola en una troupe flamenca y sale por primera vez al extranjero, la
compafia tiene como figura a Antonio el de Bilbao (Navarro, 2008).

Rios (2002), comenta como el empresario ruso Pauloski viajo a Sevilla
para contratar bailaores flamencos y presentarlos en los teatros de Moscu,
surgiendo la primera obra teatral flamenca, la cual es considerada el origen del
ballet flamenco actual y en la que se bail6 una primera versién de ElI Amor
Brujo de Falla. La Argentina iba como primera figura de aquel espectaculo El
Embrujo de Sevilla se presenta en el Teatro Alhambra de Londres, en 1914,
para la Exposion Anglohispana. En él la acompafian segin Alvarez (1998)
algunos artistas del género flamenco mas genuino: Lolilla la Flamenca, Antonio
el de Bilbao, Maria la Bella, Encarnacion Hurtado La Malagueiiita, la que segun
Navarro (2010), seria la primera en bailar la taranta, Faico y Realito, este
altimo, como recoge también Navarro (2008), uno de los grandes
representantes de la Escuela Bolera. En el mismo se bailaban alegrias, la
farruca y bulerias. Segun Rossy (1998), la primera noticia exacta de la
entronizacion de la buleria como baile flamenco acreedor de los honores de
gran espectaculo. Este espectaculo marcdé un antes y un después en su
trayectoria artistica, hasta entonces su repertorio consistia en piezas sueltas. A
partir de entonces, la masica de Falla le abre nuevos horizontes para su futuro
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coreografico (Navarro, 2008), el cual marco el rumbo del ballet flamenco y de la
danza espafiola en general.

El germen de aquel primer ballet flamenco sigue de manifiesto en la
actualidad en diversas compaifias, como el Ballet Nacional de Espafia, el Ballet
Flamenco de Andalucia o la Cia. Carmen y Matilde Rubio, Ballet Espafiol de
Murcia del cual soy solista, donde el rol de coredgrafo dentro de éstas es
fundamental.

Actualmente, mover espectaculos de esta dimension es muy costoso
econdmicamente, debido a la cantidad de personas que en ellos participan
desde su gestacion hasta la puesta en escena, y posteriormente rodarlos por
diferentes teatros, hace que sean pocas las compafias con elencos
numerosos. Por ello, la tendencia es reducir el nimero de bailarines en escena,
en detrimento del espectaculo como tal, de ballet flamenco. Las tres compafiias
citadas anteriormente son las mas estables, siendo las dos primeras
sustentadas con dinero publico, mientras que la tercera, es privada.

La Argentina fue la figura mas importante y representativa de este nuevo
marco historico de baile. Su formacion, completisima de danza, incluida la
danza clésica, bailes de palillos, flamenco, asi como estudios de musica y
canto. Todo ello unido a su relacién con todos los maximos representantes de
la cultura y el arte de aquellos tiempos, la llevaron a crear coreografias con
musicas de compositores nacionalistas (Albéniz, Granados, Turina, ...) con
sello propio, donde se podia apreciar y disfrutar aquella riqueza de
movimientos que le aportaba su amplia formacién dancistica y su capacidad
interpretativa.

Aporté especial plasticidad y calidad estética a las danzas que
representaba, distinguiéndose en el magistral uso de las castafiuelas, elemento
que habia desaparecido del baile flamenco en la etapa anterior

Bajo su conocida conviccion feminista y progresista heredd de Sergei
Diaghilev la direccion de los Ballets espagnols en Paris. En su carrera colaboro
con artistas de la vanguardia espafiola tales como Manuel de Falla, Enrique
Granados, Isaac Albéniz, José Padilla o Federico Garcia Lorca.

Recibid muchos galardones incluidos la Légion d'honneur francesa y el
lazo de Dama de la Orden de Isabel la Catolica.

Fallecio el 18 de julio de 1936, practicamente exiliada en Bayona, ciudad
vascofrancesa proxima a la frontera con Espafia. Los periddicos de todo el
mundo se hicieron eco de la muerte de la gran bailarina, ya entonces
considerada como la Pavlova del Flamenco. El escultor Josep Clara le realizo
diversos dibujos y apuntes en poses de baile. Su legendario carisma inspird en
1977 a Kazuo Ono un apasionado Homenaje a La Argentina.
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1.3.6.1.2. Vicente Escudero

Vicente Escudero Urive bailarin y coredgrafo de flamenco espafiol, tedrico
de la danza, conferenciante, pintor, escritor y ocasionalmente actor
cinematografico. Nacié en Valladolid, 27 de octubre de 1888 en el seno de una
familia humilde, su padre era zapatero. Segun Navarro (2008), Vicente
Escudero “dio sus primeros pasos de baile centrandose en sacarle sonidos a
sus pies”, zapateaba a todas horas:

Aprende asi a componer sus propias musicas, unos ritmos y unas melodias que
después chocarian mas de una vez con el toque de las guitarras que acompafiaban
sus bailes y que pretendian que él se ajustara al compas que ellas le marcaban. Una
de las primeras composiciones que se inventd Escudero, cuando se echd por esos
caminos de Dios para ganarse la vida bailando en las fiestas y ferias de los pueblos
cercanos, fue la que llamé El tren (p.92).

De formacion autodidacta, combind las actuaciones en locales de la
ciudad y provincia con trabajos como linotipista en varias imprentas.

Afos mas tarde, decidi6 ir al Sacromonte a aprender de los maestros
gitanos y, poco después, empez6 a actuar en los cafés de Madrid. Consiguio
entrar en el Café de la Marina, en la calle de los Jardines, 21, pero alli duré
solo tres dias, porque aunque su baile gusté al publico, sus comparfieros se
plantaron al verse incapaces de seguir su palmeo anarquico, como él mismo
reconocié tiempo después: “en realidad tenian razén, ya que entonces se
llevaba un ritmo medido y cualquier variacion en el sonido de las palmas o el
compés desorientaba a todo el mundo”. Este fracaso le llevé a pasar una
temporada dando tumbos por Espafa, hasta que fue a dar con Antonio de
Bilbao en el Café Las Columnas de aquella ciudad. Antonio le acogié como
discipulo, y con sus ensefianzas le introdujo en los secretos del flamenco.

El siguiente paso fue el extranjero. Después de unos afios viajando
por Europa, Egipto, e incluso la India, comenzé a actuar en Lisboa y, tras ganar
el Concurso Internacional de Danza en elTeatro de la Comedia de
Paris bailando un pasodoble, hizo su primera gran actuacion oficial en
el Olympia de la capital francesa en 1922 (Wikipedia). En ese escenario
cosechd un gran éxito y se mantuvo durante mucho tiempo en cartel, lo que le
forz6 a ampliar su repertorio con baile clasico espafiol. En 1924 presenté en
el Teatro Fortuny una compafiia de baile completamente espafiola, y también
abrié una academia de baile espafiol que pronto se llené de alumnos. Por esas
fechas formaba ya pareja tanto de baile como sentimental con Carmita Garcia,
gue le acompafaria hasta su muerte. En 1925, en la cumbre de su éxito
parisino, Manuel de Falla le encargo, junto a «La Argentina», el montaje de El
Amor Brujo, que constituyo un extraordinario triunfo.

Durante estos afios, Vicente Escudero tomd contacto con la vida
intelectual y las vanguardias de su tiempo, sobre todo respecto a la literatura 'y


http://es.wikipedia.org/wiki/Danza
http://es.wikipedia.org/wiki/Coreograf%C3%ADa
http://es.wikipedia.org/wiki/Flamenco
http://es.wikipedia.org/wiki/Espa%C3%B1a
http://es.wikipedia.org/wiki/Valladolid
http://es.wikipedia.org/wiki/27_de_octubre
http://es.wikipedia.org/wiki/1888
http://es.wikipedia.org/wiki/Valladolid
http://es.wikipedia.org/wiki/Valladolid
http://es.wikipedia.org/wiki/Linotipista
http://es.wikipedia.org/wiki/Sacromonte
http://es.wikipedia.org/wiki/Madrid
http://es.wikipedia.org/w/index.php?title=Caf%C3%A9_de_la_Marina&action=edit&redlink=1
http://es.wikipedia.org/wiki/Espa%C3%B1a
http://es.wikipedia.org/w/index.php?title=Antonio_de_Bilbao&action=edit&redlink=1
http://es.wikipedia.org/w/index.php?title=Antonio_de_Bilbao&action=edit&redlink=1
http://es.wikipedia.org/w/index.php?title=Caf%C3%A9_Las_Columnas&action=edit&redlink=1
http://es.wikipedia.org/wiki/Europa
http://es.wikipedia.org/wiki/Egipto
http://es.wikipedia.org/wiki/India
http://es.wikipedia.org/wiki/Lisboa
http://es.wikipedia.org/wiki/Teatro_Nacional_de_la_Op%C3%A9ra-Comique
http://es.wikipedia.org/wiki/Teatro_Nacional_de_la_Op%C3%A9ra-Comique
http://es.wikipedia.org/wiki/Pasodoble
http://es.wikipedia.org/wiki/Teatro_Olimpia_(Par%C3%ADs)
http://es.wikipedia.org/wiki/1922
http://es.wikipedia.org/wiki/Baile_cl%C3%A1sico_espa%C3%B1ol
http://es.wikipedia.org/wiki/1924
http://es.wikipedia.org/wiki/Teatro_Fortuny
http://es.wikipedia.org/w/index.php?title=Carmita_Garc%C3%ADa&action=edit&redlink=1
http://es.wikipedia.org/wiki/1925
http://es.wikipedia.org/wiki/Manuel_de_Falla
http://es.wikipedia.org/wiki/La_Argentina_(bailarina)
http://es.wikipedia.org/wiki/El_amor_brujo
http://es.wikipedia.org/wiki/El_amor_brujo
http://es.wikipedia.org/wiki/Vanguardismo

Marco tedrico

la pintura: cubismo, surrealismo, dadaismo... corrientes en las que se introdujo
e hizo suyas.

Segun la enciclopedia digital Wikipedia:

Atrapado en los circulos artisticos de Paris, frecuentaba los cafés de Montparnasse,
alquilé un estudio en Montmartre, y se dedicé a la pinturay a las tertulias, tratando
con Metzinger, Leger, Gris y otros artistas de tendencia cubista. Estaba tan abstraido en
esos asuntos que evitaba firmar ningln contrato de baile hasta que no le acuciaban las
necesidades econdémicas. Con la intencion de evitar ligaduras comerciales arrendd con
un amigo un diminuto teatro, lo denominé «Teatro Curva». Alli dio rienda suelta a su
fascinacion por lo experimental y el arte avanzado en el baile flamenco. Su éxito entre lo
mas granado de los artistas del surrealismo (entre su publico y contertulios pudo contar
con el escritor y tedrico André Breton, los poetas Louis Aragony Paul Eluard, el
cineasta Luis Bufiuel, el fotégrafo Man Ray o el pintor Juan Mird) no corrié parejo con el
favor del publico general, por lo que Escudero y su socio perdieron la inversion y
debieron cerrar ese teatro experimental.

En 1931 participé en el homenaje que se le rindi6 en Londres a Ana
Pavlova, con la que habia bailado tiempo atras en San Petersburgo. Este afio
cruza por primera vez los mares y actia en Argentina y después en
Norteamérica (Navarro 2008). Durante la década de los afios treinta siguio
haciendo giras por América, llegando a interpretar la obra de Falla en el Radio
City Music Hall de Nueva York. Después de la Guerra Civil Espafiola se instald
en Barcelona donde alternaba sus facetas como bailaor, con la de coredgrafo,
pintor, conferenciante y escritor. Su Ultima actuacién tuvo lugar en Madrid
en 1969.

Su forma de bailar marco una linea a seguir, era fiel a la pureza y
tradicion, donde destacaba la sobriedad de sus movimientos, sin adornos
superfluos, donde se debia bailar con las caderas quietas, aspecto que generé
controversia posteriormente, con el baile de Antonio El bailarin. Se esforzo,
ademas, por dar al baile flamenco una autenticidad basada en la reciedumbre y
la virilidad. En su Decélogo del buen bailarin, difundido en la sala El Trascacho
de Barcelona en 1951, Vicente Escudero dej6é claro lo que él consideraba
fundamental para su estilo de bailar (citado por Navarro, 2002, pp.111-112):

- Bailar en hombre.

- Sobriedad.

- Girar la mufieca de dentro a fuera, con los dedos juntos.
- Las caderas quietas.

- Bailar asentao y pastuefio.

Armonia de pies, brazos y cabeza.

Estética y plastica sin mistificaciones.
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- Estilo y Acento.
- Bailar con indumentaria tradicional.

- Lograr variedad de sonidos con el corazén, sin chapas en los zapatos, sin
escenarios postizos y sin otros accesorios.

El fuerte contacto que mantuvo con el arte en Paris y las corrientes
vanguardistas que alli se daban, también habian dejado una notable huella en
su estilo y forma de bailar. Por lo que se aprecia, en alguna grabacién
existente, su peculiar forma de mover las manos, como si realizara trazos en
un lienzo.

Respecto a sus obras coreograficas destacar como especticulos
flamencos:
- El Amor Brujo (1925) en el Teatro Trianon- Lyrique de
Paris, en el papel de Carmelo.
- Bailes flamencos de vanguardia (1930).
- El Amor Brujo (1935), en el Radio City Music Hall de Nueva
York), nuevamente en el papel de Carmelo.

Atendiendo a su discografia como cantaor:
- Antologia selecta de cante flamenco auténticamente puro.
- Flamenco, editado por Columbia Records en Estados
Unidos en 1961.

Vicente Escudero particip6 como actor en varias peliculas:
- Castilla en fuego (1960).
- Con el viento solano (1966), dirigida por Mario Camus.

Como pintor, Escudero se limit6 a realizar bocetos de su baile, que
fueron, no obstante, muy apreciados por Miro.

Ademas fue autor de los siguientes libros, ensayos sobre el arte del baile
flamenco:
- Mi baile (1947);
- Pintura que baila (1950);
- Decalogo del buen bailarin (1951).

El 4 de noviembre de 1974, cuando Vicente contaba ya con 87 afos de
edad, por fin la Direccion General de Teatro y Espectaculos del Ministerio de
Informacion y Turismo de Espafa reconoce la grandeza de este bailaor y le da
un homenaje en el Teatro Monumental de Madrid. En el mismo participaron el
ballet folclorico de festivales de Espafia y la Compafiia de baile espafiol
de Antonio Gades, entre otros artistas.

Fallece en Barcelona, 4 de diciembre de 1980.



http://es.wikipedia.org/wiki/Vanguardismo
http://es.wikipedia.org/wiki/Vanguardismo
http://es.wikipedia.org/wiki/El_amor_brujo
http://es.wikipedia.org/wiki/1925
http://es.wikipedia.org/w/index.php?title=Bailes_flamencos_de_vanguardia&action=edit&redlink=1
http://es.wikipedia.org/wiki/1930
http://es.wikipedia.org/wiki/El_amor_brujo
http://es.wikipedia.org/wiki/1935
http://es.wikipedia.org/wiki/Radio_City_Music_Hall
http://es.wikipedia.org/wiki/Nueva_York
http://es.wikipedia.org/wiki/Nueva_York
http://es.wikipedia.org/w/index.php?title=Antolog%C3%ADa_selecta_de_cante_flamenco_aut%C3%A9nticamente_puro&action=edit&redlink=1
http://es.wikipedia.org/wiki/Columbia_Records
http://es.wikipedia.org/wiki/Estados_Unidos
http://es.wikipedia.org/wiki/Estados_Unidos
http://es.wikipedia.org/wiki/1961
http://es.wikipedia.org/w/index.php?title=Castilla_en_fuego&action=edit&redlink=1
http://es.wikipedia.org/wiki/1960
http://es.wikipedia.org/wiki/Con_el_viento_solano
http://es.wikipedia.org/wiki/1966
http://es.wikipedia.org/wiki/Mario_Camus
http://es.wikipedia.org/wiki/Joan_Mir%C3%B3
http://es.wikipedia.org/w/index.php?title=Mi_baile&action=edit&redlink=1
http://es.wikipedia.org/wiki/1947
http://es.wikipedia.org/w/index.php?title=Pintura_que_baila&action=edit&redlink=1
http://es.wikipedia.org/wiki/1950
http://es.wikipedia.org/w/index.php?title=Dec%C3%A1logo_del_buen_bailar%C3%ADn&action=edit&redlink=1
http://es.wikipedia.org/wiki/1951
http://es.wikipedia.org/wiki/4_de_noviembre
http://es.wikipedia.org/wiki/1974
http://es.wikipedia.org/wiki/Ministerio_de_Informaci%C3%B3n_y_Turismo_de_Espa%C3%B1a
http://es.wikipedia.org/wiki/Ministerio_de_Informaci%C3%B3n_y_Turismo_de_Espa%C3%B1a
http://es.wikipedia.org/wiki/Teatro_Monumental_de_Madrid
http://es.wikipedia.org/wiki/Antonio_Gades
http://es.wikipedia.org/wiki/Barcelona
http://es.wikipedia.org/wiki/4_de_diciembre
http://es.wikipedia.org/wiki/1980

Marco tedrico

Coincidiendo con el vigésimo aniversario de su muerte, el Ayuntamiento
de Valladolid desarrollé6 una exposicion con colecciones de la obra pictorica,
fotografica y carteleria del artista. Fue también homenajeado en su ciudad
natal con la fachada del centro civico Vicente Escudero, en la travesia de la
calle de la Verbena y con una de las calles del Barrio de La Circular , la cual
lleva su nombre: calle del bailarin Vicente Escudero. Asi mismo, se han erigido
en Valladolid una estatua en su honor en el Campo Grande, que lleva el
nombre Baile en bronce, obra de la vallisoletana Belén Gonzalez Diaz e
inaugurada en 1995.

1.3.6.1.3. Pilar Lépez

Pilar Lépez Julvez, bailarinay coredgrafa espafiola nacida en San
Sebastian el 4 de junio de 1912 (Navarro, 2008).

Siguiendo su biografia en la enciclopedia digital Wikipedia:

Su familia residia en Madrid, lugar donde pasé la nifiez. Su hermana mayor fue La
Argentinita, a quien ofrecio en Santander un homenaje con soélo cinco afios. Tomé clases
de piano y solfeo, y en el Teatro Romea conoci6 a Pastora Imperio y Amalia Isaura, entre
otros artistas de la época. En 1923, con once afios, inici6 su carrera de forma
independiente. Trabajé en el Teatro Romea, en el Teatro de La Latinay el Teatro
Principal, cosechando éxitos. Junto al bailaor Rafael Ortega Rafaé representd un
espectaculo propio en el Teatro de La Comedia. En 1933 trabaj6 por vez primera con su
hermana en Cadizdonde se estrenaba la obra de La Argentinita, EI Amor
Brujo de Manuel de Falla. A partir de entonces ambas hermanas iniciaron juntas una
nueva carrera profesional, siendo Pilar la segunda bailarina de la compafiia. Tras
recorrer Espafia, prosiguieron sus actuaciones en Parisen el Teatro de Champs
Elysées y recorrieron América. Hasta mediada la Segunda Guerra Mundial viajaron
varias veces a Buenos Aires, México, Centroamérica, Oran y Paris. En 1943 estrenaron
en Nueva York EI Café de Chinitas, en el Metropolitan Opera House. Con el éxito
cosechado recorrieron Estados Unidos: Washington D.C., Boston, San Francisco y otras
grandes ciudades norteamericanas.

En 1945, muerte de su hermana, La Argentinita, suceso que llevo a Pilar
a disolver la compaifiia.

Tras la pausa, vuelve a los escenarios, ya con una compafia propia, entre
1946 y 1973, integrada por prestigiosos bailaores como José Greco o Manolo
Vargas, guitarristas como Ramon Montoya y figuras como Pastora Imperio, que
se incorporé en algunas representaciones. Estren6 en esta época Pepita
Jiménez, El Bolero de Ravel, una nueva version de El Café de Chinitas, El
Sombrero de Tres picosy otras composiciones de  autores
como Chueca o Enriqgue Granados. De nuevo sali6 de Espafia y recorrid
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Europa y América (Paris, Edimburgo, Helsinki, Estocolmo, Lisboa, Buenos
Aires, Caracas).

Mientras sigue en su febril actividad, ampli6 el repertorio en los finales de
los 40 y durante la década de los 50. Destacar su obra Los Cabales, donde
junto a Los Pelaos, bail6 por primera vez la seguiriya con palillos (Alvarez,
1997). Otras obras como Capricho Espafiol, de Nikolai  Rimski-
Kérsakov, Puerta de Tierra, Triana, EI Poloy Rumores de la Caleta de Isaac
Albéniz, La Zapatera y El embozado de Jesus Leoz y Ballet de Alberto Torres,
en una adaptacion de personajes de la obra poética de Federico Garcia Lorca,
ademas de otras adaptaciones coreogréficas, entre las que destacd Madrid
Flamenco.

En los afios 60, se incorporaron como bailarines a su compafia, Mario
Maya y Antonio Gades, reforzando un grupo en constante ascenso.

Los afios setenta representaron la culminacion de la fama de Pilar Lépez.
El repertorio se amplio con obras de Georges Bizet, y también la geografia de
las representaciones que van desde Londres a Japdn y Oriente Medio.

La compafiia que funda Pilar en 1946, bajo el nombre de Ballet Espariol
de Pilar Lépez, se presenta por primera vez el 6 de junio en el Teatro Fontalba
de Madrid con un repertorio muy amplio y variado entre el que se encontraba
El Café de Chinitas (Alvarez, 1997).

De Pilar Lopez va a quedar, ademas de su gran obra, su excepcional
trabajo como maestra (Alvarez, 1998). Muchos de los que se han formado con
ella, como Antonio Gades y Mario Maya, destacan su maestria no solo en el
baile, sino en un sentido mas amplio, de la vida.

Entre sus numerosas condecoraciones y premios destacan los destinados
a su maestria:

e Premio Nacional de la Catedra de Flamencologia y
Estudios Folkléricos Andaluces, de Jerez, por su maestria en el baile
(1977).

° Maestra del Baile en la V Bienal de Arte Flamenco de
Sevilla (1988).

° Maestra de Maestros, de la Asociacion Cultural Andaluza
L"Hospitalet (1994).
Recibe el Premio de la Asociacion de Profesionales de la Danza, en 1994
y también galardonada en la Medalla de Oro de Andalucia en 1995.

Los diarios del pais se hacen eco de su muerte en Madrid, el 25 de marzo
2008, con 95 afios de edad.
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1.3.6.1.4. Carmen Amaya.

Nace el 2 de noviembre de 1913, en una barraca, la de su abuelo, en
medio de la playa del Barrio del Somorrostro de Barcelona, mientras la lluvia y
el mar se encabritaban por la tormenta (Hidalgo, 2009). “Hija del tocaor el
Chino y sobrina de La Faraona” (Rios, 2002).

Carmen Amaya es uno de los iconos del baile flamenco. Revolucioné el
baile que se hacia en ese momento. También alternaba su baile con cante, que
ella misma interpretaba, pues también dominaba esta faceta flamenca.

Hidalgo (2009) escribié sobre ella:

La unanimidad en el reconocimiento de su singularidad, grandeza artistica y genialidad
contrasta sin embargo con la ausencia de un estudio riguroso sobre su baile.
Aportaciones e innovaciones, y con el desconocimiento generalizado de su vida,
transformada en mito y leyenda.

¢Era el suyo el baile de mujer?, ¢era de hombre?. Poco importa era Gnico y de una
dimension incalculable.

Era tal fuerza con la bata, el brio que ponia, su impetu, que se diria imposible en una
mujer; vestida con pantalén de talle y con chaleco, ponia la fuerza y el brio de un
muchacho de veinte afios resultando, no obstante, una feminidad exquisita (p.7).

Personalmente, tras admirar detenidamente su baile, destaco como
signos de identidad del mismo:

-Su energia en su ejecucién y espectacular dominio del
compas.

- Sus vueltas, ademas de rapidas, ligadas y acentuadas,
guebradisimas de cuerpo, las cuales adornaba con el buen
uso del movimiento de la falda, cuando la llevaba, ya que a
veces, bailaba con pantalon.

- Su precision y agilidad de su zapateado con soniquete.
- Sus acentos de cabeza con pellizco.

- Sus brazos y movimientos de manos, que sin tener gran
amplitud en su ejecucion, irradian expresividad pura.

-'Y su mirada, jqué mirada!, que atrapaba y nos atrapa aun.

En la literatura flamenca que hace referencia a su persona, se menciona
siempre que no aprendié a bailar en ninguna academia, sino que aprendi6 de
Su entorno cercano. Su escuela fue la calle, en la que cantaba y bailaba para
ganar algo de dinero. De la calle paso a los teatros y de alli a los grandes
escenarios de Madrid, en una ascension meteorica, con un estilo y unas
maneras nunca vistos. Desde pequefia se le puso el mote de La Capitana,
cuando se inicio en el flamenco acompafando a su padre, debutando con solo
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seis afios ante el publico en el restaurante de Barcelona Les Set Portes y poco
tardé en dar un gran salto para actuar en Paris con gran éxito, en el Teatro
Palace. Bail6 desde muy joven con figuras ya muy populares y reconocidas
como Raquel Meller o Carlos Montoya. Trabajando en Barcelona en el
escenario de La Taurina fue descubierta por el critico Sebastian Gasch, quien
escribié un articulo sobre Carmen muy elogioso, y le reportd reconocimiento
general por su talento como bailaora. Sebastian Gasch (1972, citado por
Alvarez, 1998), recordando esta actuacion escribiria:

La Capitana era un producto bruto de la Naturaleza. Como todos los gitanos, ya debia
haber nacido bailando. Era la antiescuela, la antiacademia. Todo cuanto sabia ya debia
saberlo al nacer. Prontamente, sentiase subyugado, trastornado, dominado el
espectador por la enérgica conviccion del rostro de La Capitana, por sus feroces
dislocaciones de caderas, por la bravura de sus piruetas y la fiereza de sus vueltas
guebradas, cuyo ardor animal corria pareja con la pasmosa exactitud con que las
ejecutaba. Todavia estan registrados en nuestra memoria cual placas indelebles la
rabiosa bateria de sus tacones y el juego inconstante de sus brazos, que ora
levantabanse, excitados, ora desplomabanse, rendidos, abandonados, muertos,
suavemente movidos por los hombros. Lo que més honda impresiéon nos causaba al
verla bailar era su nervio, que la crispaba en draméticas contorsiones, su sangre, su
violencia, su salvaje impetuosidad de bailadora de casta (p.292).

En 1930, form6 parte de la compafia de Manuel Vallejo, actuando por
toda la geografia espafiola. A su regreso a Barcelona bail6 en el Teatro
Espafiol, recomendada por José Cepero. En 1929, figuraba en el cartel del
tablao Villa Rosa, que regentaba, en Barcelona, Miguel Borrull, y, en 1930,
actla en la Exposicion Internacional. La contrata el empresario Carcellé para
una gira en la que recorre varias capitales, entre ellas San Sebastian, en 1935,
presentandola en Madrid, Luisita Esteso, durante un espectaculo en el
Coliseum. ElI mismo afio trabaja en los teatros madrilefios de La Zarzuela,
con Conchita Piquer, Miguel de Molinay otros destacados artistas, y en
el Fontalba. También es escogida para actuar en la pelicula La hija de Juan
Simon, con Angelillo, y toma parte, en Barcelona, en una revista musical.
Después de su interpretacion en la pelicula Maria de la O, comienza una nueva
gira por las provincias espafolas.

La Guerra Civil Espafiolala sorprende en Valladolid y obliga a que la
compafia se traslade al extranjero. Después de actuar en Lisboa, salta el
charco con su equipo, el cual incluye otros intérpretes y a su padre y al Pelao
Viejo.

Se presentan en Buenos Aires, donde debuta en compafiia de Ramén
Montoya y Sabicas, en el Teatro Maravillas con un enorme éxito. Tuvieron que
intervenir las fuerzas de orden publico, y también los bomberos, en el segundo
dia de actuacion para poder mantener el orden en las taquillas. Se mantiene en
ese teatro por un afo, y después de eso realizd una gira por todas las ciudades
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del interior de Argentina, para regresar a Buenos Aires y al mismo escenario.
Cuando comenzo la Guerra Civil abandoné Esparfia y viajé por todo el mundo
paseando su arte: Lisboa, Londres, Parias, Argentina, Brasil, Chile,
Colombia, México, Uruguay, Venezuela, Nueva York. Muchas ciudades se
rindieron ante su baile, de forma que cuando en 1947 decidi6 regresar
a Espafia era ya una estrella internacional, un status que conservo hasta su
muerte en 1963.

Segun la enciclopedia libre digital Wikipedia:

Desde finales de 1936 a 1940, se suceden sus actuaciones en Argentina, Uruguay,
Brasil, Chile, Colombia, Venezuela, Cuba y México, donde, en 1940, simultaneaba sus
actuaciones en el Teatro Fabregas con las del tablao El Patio. Durante esta etapa de su
vida artistica, en la que une a su grupo artistico a varios miembros de su familia, realizé
peliculas en Buenos Aires junto a Miguel de Molinay fue admirada por los
musicos Arturo Toscanini y Leopold Stokowsky, quienes hicieron de ella publicos elogios.

En 1941 viaja a Nueva York, y actla en el Carnegie Hall, donde baila por primera vez el
taranto, en el que sdélo actlan artistas de prestigio principalmente con espectaculos de
musica o ballet clasico, junto con Sabicasy Antonio de Triana. Como anécdota,
recogida en la literatura consultada sobre ella, se cuenta que Carmen, que se alojaba en
el Waldorf Astoria, el mejor hotel de Nueva York, aprovechd que en uno de los paseos
que daba por la ciudad encontré una pescaderia con sardinas, de las que compré varios
kilos. Esas sardinas fueron asadas en la Suite Imperial del hotel, quemando "un par de
mesillas" valoradas en mas de 900$ cada una en aquella época.

El entonces presidente de los Estados Unidos, Franklin Roosevelt, la invité a actuar en
una fiesta en la Casa Blanca. También Roosevelt le regala una chaqueta bolera con
incrustaciones de brillantes.

Carmen un fendmeno mediatico de la época, siendo portada de las
revistas mas importantes del momento, siendo admirada y requerida por
personalidades de reconocido prestigio social y del mundo del arte.

Desde 1942 en Hollywood, se convierte en una de las atracciones mas
grandes. Interpreté una version de EI Amor Brujo de Manuel de Falla, en
el Hollywood Bowl, ante veinte mil personas, con la Orquesta Filarmonica.

Regresa de nuevo a Europay se presenta en el Teatro de los Campos
Eliseos de Paris, para hacerlo mas tarde en Londres y en teatros holandeses,
desde donde pasa a México y después otra vez a Nueva York y Londres, para
seguir por Sudafrica y Argentina, retornando a Europa.

Cuando vuelve a Esparfa en 1947, ya era una figura mundial indiscutible.
Los largos afios americanos le habian servido no solo para asentar firmemente
su arte, sino también para que su leyenda creciera vertiginosamente,
comenzando a circular en torno a ella las mas peregrinas historias imaginables,
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destacando siempre su calidad humana, por su disposicién a ayudar a los que
la rodeaban.

Regreso a Espafia, reapareciendo en el Teatro Madrid, con el espectaculo
titulado Embrujo Espaifiol.

Obtiene un resonante éxito en el Princess Theater londinense en 1948, y
en su siguiente gira por América, recorre Argentina en 1950. Al afio siguiente
vuelve a bailar en Espafia, presentandose en el Teatro Tivoli de Barcelona,
después de varias actuaciones en Roma. Continla actuando
en Madrid, Paris, Londres, y diversas ciudades de Alemania, Italiay otros
paises europeos. En Londres, le felicita la reina inglesa, y aparece en la prensa
una fotografia con el siguiente texto: Dos reinas frente a frente. La Europa del
norte, Francia, Espafa, Estados Unidos, México y América del Sur son los
itinerarios que sigue con su elenco en los afios siguientes.

En 1959, alcanza un gran triunfo en el Westminster Theatre de Londres y
en el Teatro de La Zarzuela de Madrid, inaugurandose en Barcelona la Fuente
de Carmen Amaya en su antiguo barrio del Somorrostro, en medio del
homenaje popular, con este motivo se celebrd una funcién benéfica en el Palau
de la Mdsica.

Su ultima pelicula fue Los Tarantos, de Rovira-Beleta (1963), que no llegd
verla estrenar, pues fallecié poco antes.

Reclamada en los teatros mas prestigiosos del mundo,
desde 1960 hasta 1963, vuelve a realizar continuas giras por Europa y
América, hasta que su enfermedad se lo impide, estando en Gandia, tras haber
bailado por dltima vez en Mélaga.

Su muerte, de una enfermedad renal muy joven, a los 45 afos. Fue una
gran conmocién para todo el mundo flamenco, siéndole otorgada la Medalla del
Mérito Turistico de Barcelona, el Lazo de Isabel la Catdlicay el titulo de Hija
Adoptiva de Bagur. Su entierro convocé a un gran namero de gitanos no solo
de Cataluiia, si no de diferentes lugares de Espafia y fuera de Espafa.
Enterrada en Bagur, donde vivi6 sus Ultimos dias, sus restos descansan
actualmente en Santander, en el pantedn de la familia de su marido.

Grab6 para diferentes compafias discogréficas e intervino en un gran
namero de peliculas (Wikipedia):

» 1929 - La bodega. (Primera aparicion en el cine, siendo nifia).
» 1934 - Dos mujeres y un Don Juan.

» 1935 - La hija de Juan Simon.

» 1935 - Don Viudo de Rodriguez.

» 1936 - Maria de la O. (Carmen Amaya es la protagonista).
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= 1939 - El Embrujo del Fandango. (Cortometraje rodado en Cuba).
» 1941 - Original Gypsy dances.

= 1942 - Aires de Andalucia.

» 1942 - Panama Hattie.

» 1944 - Knickerbocker Holiday (Pierna de Plata).

» 1944 - Follow The Boys (Suefos de Gloria).

» 1945 - Los amores de un torero. (Largometraje rodado en México).
» 1945 - See My Lawyer (Entiéndase con mi abogado).

» 1953 - Quand te tues-tu?

» 1954 - Dringue, Castrito y la lampara de Aladino.

= 1955 - Mdusica en la Noche.

» 1963 - Los Tarantos. (Su ultima pelicula, en color, la cual no llegé a
ver estrenar)

= 1975 - Canciones de Nuestra Vida.

» 1988 - Gypsy Heart.

En el afio 1964, los maestros Ledn y Solano compusieron la copla Aquella
Carmen dedicada a la memoria de Carmen Amaya, que decia: Se murié
Carmen Amaya, y Espafia entera lloré.

Tras su muerte, en 1966, se inauguré6 su monumento en el Parque de
atracciones de Montjuic, hoy Jardines Joan Brossa de Barcelona, y en Buenos
Aires le fue dedicada una calle, mientras que en Madrid.

En el Tablao Los Califas, se le tributd un homenaje en el que intervinieron
entre otros artistas Lucero Tena, Mariquilla y Félix de Utrera.

Aun después de su muerte, sigue siendo un referente indiscutible para
todo aquel que pertenece al mundo del baile flamenco, ya que nos dejo
esencias y aromas de baile inimitables.

1.3.6.1.5. Antonio y Rosario

Antonio y Rosario fueron pareja artistica durante varias décadas.

Antonio Ruiz Soler nacié en Sevilla el 4 de noviembre de 1921-Madrid, 5
de febrero de 1996), conocido artisticamente como Antonio El Bailarin, bailarin
y bailador de flamenco y coredgrafo.
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A los seis afios empieza su aprendizaje en la academia del Maestro
Realito, que le inicié especialmente en los bailes de palillos. Destaca como nifio
prodigio y al afio siguiente le asignan de pareja a una nifia de sus mismas
caracteristicas, la que mas tarde se consolidaria como su pareja estable de
baile bajo el nombre de Rosario (Florencia Pérez Padilla, Sevilla 1918, Madrid,
2000), que empez6 con el Maestro realito con nueve afios, que le ensefia
fundamentalmente los bailes de palillos (Rios, 2002). El maestro les lleva a
bailar en fiestas y teatros donde actuan profesionales. Quedan integrados en el
cuadro flamenco de Realito, bailando en diferentes fiestas privadas, ferias
populares, etc. En 1928 bailaron en el Pasaje de Oriente, en una fiesta que se
daba en honor del infante D. Carlos, y también dentro del mismo afio efectia
su primera salida al extranjero, bailando en la Feria Internacional de Lieja
(Bruselas), presentandose como Les petits sevillanitos, los Chavalillos
Sevillanos (Rios, 2002). También bailan por entonces en el Teatro Del Duque
de Seuvilla.

Siguiendo informacion de la enciclopedia digital Wikipedia:

En 1929 bailan ante los reyes de Espafa Alfonso Xlll y Victoria Eugenia, cuando fueron
a presidir la Exposicién Iberoamericana de Sevilla (1929). Alternando con las
actuaciones teatrales, bailan en los cafés concierto, en fiestas privadas y en fiestas
tradicionales andaluzas como en las Cruces de Mayo. Es la primera etapa infantil
sevillana, en la cual terminan de formarse con los maestros de baile Otero, Pericet y se
especializan en flamenco con el maestro Frasquillo. Enseguida empiezan a trabajar fuera
de Sevilla, por el resto de Andalucia, otras provincias y Madrid, donde les llaman Los
Chavalillos Sevillanos.

El afio 1937 es fecha clave para la futura consagracién de Antonio y Rosario; estan
actuando en Barcelona y Francia, cuando el empresario de variedades Marquesi
contrata a la pareja para ir a América, donde entre éste y otros nuevos compromisos,
permaneceran doce afios.

La primera actuacién es en Argentina, el 17 de febrero de 1937, en el Teatro Maravillas
de Buenos Aires, con el espectaculo Las maravillas del Teatro Maravillas, donde
estuvieron en cartel durante nueve meses, con artistas como Carmen Amaya.

De Argentina pasan a diferentes paises entre los que se encuentran
Chile, Pera, Colombia, Venezuela, Cuba y México. En su estancia en México,
Rosario contrae matrimonio con el pianista Silvio Masciarelli y conocen a
Encarnacion Lépez, La Argentina, con la que coincidirian posteriormente en
Nueva York.

Siguiendo informacion de Wikipedia, vuelven a Argentina, para actuar en
el Teatro Espléndido y en el Teatro Ateneo de Buenos Aires, donde dan el
primer Concierto de Danza. En 1939 son contratados para la prestigiosa y
conocida sala de fiestas del Waldorf-Astoria de Nueva York. Con ello se les
abren las puertas de Estados Unidos. Permanecen alli siete afios alternando
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temporadas largas en esta sala con viajes a Hollywood, donde participan en
varios filmes. En 1943, de vuelta a Nueva York, se presentan en el
Teatro Carnegie Hall, con un grupo algo mas numeroso y Antonio escenifica
el Corpus Christi en Sevilla (de Albéniz).Durante los afios 1944 a 1946, las
actuaciones se extienden por todo el pais.

En México estrenard en el Teatro Bellas Artes, el famoso Zapateado de
Sarasate, coreografia maestra de baile individual, pieza de gran éxito que
quedara incorporada establemente a su repertorio. Esto es en 1946 (Navarro,
2008). Sigue por Cuba, Uruguay, Peru, Chile y, en 1948, actia por segunda
vez en la Argentina, en los Teatro Municipal y Teatro Col6n de Buenos Aires.
Es justo diez afilos después de su primera actuacion alli y la critica compara y
resefia ya la madurez de su baile y su concepto intelectual coreografico.

En estos doce afios de permanencia en América la labor coreografica y
representativa de esta pareja es extensisima. Ademas del Zapateado, la
jota Viva Navarrade Larrega, y elZorongo Gitano, son dos piezas
imprescindibles en su carrera. De Granados realiza varias piezas de Goyescas
y las Danzas Numer VII (Valenciana) y la I1X, de Joaquin Turina, el Sacromonte,
la Malaguefia y Sevilla, de Albéniz. EI Café de Chinitas, con letras de Garcia
Lorca. También realiza bailes de escuela bolera como las seguidillas
manchegas, panaderos y boleros. Llevan también partes de El Amor Brujo y de
El Sombrero de tres picos, de Manuel de Falla, aun sin estructura de ballet. Y
ademas, de inspiracion americana y caribefia, con aires renovadores en los
bailes EI manisero y Jarana yucateca (Wikipedia).

En 1949 son contratados por Mezutti y FernAndo Granada, empresarios
del Teatro Fontalba de Madrid para actuar. Lo hicieron el 27 de enero, siendo
una noche apoteésica, en la que lograron ese éxito con el que todo artista
suefia (Navarro, 2008).

El 27 de enero de 1949, debutan en el Teatro Fontalba, encabezando el
programa con sus dos nombres, aunque el titulo de Los Chavalillos Sevillanos.
Tiene un gran éxito de publico y critica, con una estancia imprevista de casi dos
meses. Pasan a Sevilla y en semana santa se presentan en el teatro San
Fernando. El éxito es rotundo en esta ciudad. Salen por primera vez a Europa,
en una gira que se inicia en primavera, en el Teatro de Champs Elysées de
Paris. Contindan por Italia, Suiza, Dinamarca, Suecia, Inglaterra, Bélgica,
Escocia en los Festivales de Edimburgo en 1949 y en el Festival Internacional
de Holanda. Pasan a Israel y vuelven a recorrerse Europa por segunda vez:
teatros Palais Chaillot, la Pérgola, Cambridge. Vuelo a Tanger. Son requeridos
para bailar en fiestas de hombres de estado: en Espafia, Francia, en Egipto,
Faruk. Tres afios de gira sin descanso, siempre triunfantes.

Son conocidas las criticas a la pareja de Vicente Escudero, las cuales
alababan a Rosario, pero muy fuertes y despectivas para Antonio, que era justo
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todo lo contrario de lo que Vicente entendia como baile de hombre. El baile de
Antonio lo desconcertaba.

El 21 de diciembre de 1952, actuaron por Ultima vez juntos en el Teatro
Calderdén de Barcelona, aunque diez afios mas tarde volvieron a juntarse de
manera ocasional. En 1962 fue el reencuentro con Rosario, Antonio la presenta
como artista invitada dentro de su ballet, dejando que aparezca sola en el
escenario bajo una luz central. Vuelve a bailar aquellas danzas sencillas,
encantadoras, que no han pasado de moda y que el publico acoge con gran
entusiasmo; en Madrid tiene que repetir el zorongo tres veces. También bailan
dentro de la estampa flamenca La Taberna del Toro que Antonio estrené en el
Teatro Palace de Londres seis afios antes.

Segun Salama (1999):

La pareja de baile espafiol con mas categoria y popularidad, dejaba para el recuerdo
creaciones como las jotas de Falla, Larregla o Bretén, de Guerrero, las danzas de la
escuela bolera, sus excelentes muestras de folklore sudamericano, el memorable
coloquio de palillos de La maja y el ruisefior (de la 6pera Goyescas de Granados),
Triana, de Albéniz, Danzas Fantasticas, de Turina, sus adaptaciones de las grandes
partituras de Falla, como El sombrero de tres picos, las siguiriyas gitanas, las coplas
gue Rosario interpretaba con su voz y su gesto, mientras Antonio baila, como el
Zorongo, Relicario, Ojos verdes o a las alegrias flamencas (pp. 37-38).

Se les ve actuar en danzas americanas que bien pudieran haber sido
creadas alli: Huayno, danza de la provincia de Cuzco con dos secuencias, a)
Choclo frutero, b) Danza incaica y Carnavalito. Nuevas versiones de bailes de
palillos como el Bolero Robado, Boleras de medio paso, Malaguefas boleras.
En flamenco: tanguillo, alegrias, farruca, tango de Cadiz, tarantos, serranas,
siguiriyas gitanas, soleares, caracoles, fandangos por verdiales, y hay que
resefiar de una manera especial la cafa, creacion que perfeccionara a lo largo
de los afios, para llegar a ser uno de los numeros mas perfectos conjuntados.
Monta también el inicio de lo que sera mas tarde un ballet. Ahora solamente
son dos Sonatas de P. Antonio Soler, la nimero 5 en Re mayor y la 11 en Sol
menor, por ahora en coreografia individual.

Rota la pareja, Antonio en este mismo afio, crea una gran compafiia.
Empieza a madurarlo en solitario en Sevilla y le da forma en Madrid en los
estudios de baile de la calle Montera. Es también en 1952 cuando baila por
primera vez el martinete, estilo flamenco que hasta entonces sélo estaba
reservado al cante. Lo interpreta en la pelicula Duende y misterio del flamenco
y lo crea por peticion de Edgar Neville, que le pidio algo nuevo (Navarro, 2008).

Lednidas Massine le propone bailar como primera figura en su coreografia
de El sombrero de tres picos en el Teatro de la Scala de Milan, santuario de la
danza reservado a muy pocos. Se hara realidad el afio siguiente junto
al Capricho espafiol de Nikolai Rimski-Korsakof.
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Segun Rios (2002), en 1953 tiene lugar la presentacion publica de su
compainiia, Antonio Ballet Espafiol con nuevas creaciones. Quiza sea para é€l, el
afio que mas valore dentro de su carrera artistica. Se presenta el 20 de julio, en
el Festival Internacional de Musica y Danza de Granada, con estreno también
de escenario: los Jardines del Generalife. Esta compaiiia la componen treinta y
cinco bailarines, con Rosita Segovia como primera figura femenina. Es un ballet
con riguroso trabajo técnico. Como consecuencia, ya desde ahora este Festival
incluira habitualmente una parte de baile espafiol, que en la mayoria de los
afos estard representado por la compafia de Antonio, cada afio estrenando
coreografia nueva para tal evento (Wikipedia):

eLlanto por Manuel de Falla, de Vicente Asensio. Es un montaje en
atencion a Granada y su musico mas genuino. Presenta
también Allegro de conciertos de Granados, y piezas flamencas como
las alegrias y fandangos por verdiales en version nueva. También
agrupa otra serie de piezas del mismo estilo en Serranas de Vejer de
Garcia Soler.

e Suite de sonatas de Padre Antonio Soler, de las que ya tenia un
antecedente en el repertorio de sus bailes con Rosario donde las
bailaba él so6lo. Ahora son ocho sonatas realizadas por toda la
compafia en distintos cuadros. Tiene escenografia de gran
espectaculo de la que incluso forman parte alabarderos, infantas y
otros personajes palaciegos que no bailan, son figuras decorativas.

eSuite de danzas vascas, con musica tradicional y danzas tan
populares como el Aurresku, Espatadanza y Arin Arin. También, el
ballet ElI segoviano esquivo de Matilde Salvador, con un argumento
gue da forma a bailes castellanos.

e Fantasia galaica, ballet de Ernesto Halffter, basado en una leyenda
gallega sobre la Santa Compafa, con temas de bailes populares
como la mufieira.

ePaso a cuatro de Pablo Sorozabal, son seis danzas inspiradas en
melodias de compositores del siglo XVIII.

e Sonatina, obra basada en la poesia de Rubén Dario La princesa esta
triste.

¢ El Polo Gitano de Albéniz.

e Cerca del Guadalquivir, ballet flamenco sobre el poema de Garcia
Lorca.

Presenta su compaiiia por numerosas ciudades espafiolas, ademas salta
a ciudades del extranjero, en Europa, América e incluso Africa, como El Cairo
y Johannesburg. Paris y Londres lo acogieron con mucho éxito. Son estas dos
capitales europeas los puntos mas visitados por él y donde mas estrena, lo
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mismo que en América el punto de referencia artistica siempre es Buenos
Aires. Alli, en 1954, estrena wuna serie de danzas: Almeria de
Albéniz, Andaluza de Falla, Danzas fantasticas de Turina y renueva la famosa
jota Viva Navarra.

1955 es un afio de estrenos importantes en Londres. En el Teatro Palace,
la Rondefiay el Albaicin de Albéniz, con formas modernas de escenografia y
baile. Pero el estreno mas sefalado es EI Amor Brujo de Falla, en el Teatro
Saville, ballet que le consagra como coreégrafo y donde segun la critica se
compenetra con el espiritu mismo de Falla. Es obra de gran éxito que pasa
directamente al Teatro de Champs Elysées de Parisy luego a la Scala
de Milan durante un mes, ademas de dos funciones en el Picolo Scala donde
se oy0 cantar flamenco por primera vez. Aumenta el nUmero de bailarines en la
compafiia por exigencia de nuevos montajes coreograficos.

En 1957 es una fecha importante para la historia de la danza espafiola
por la actuacion de Antonio en la Opera de Viena.

En 1958 realiza la coreografia del ballet mas interesante de cuantos ha
hecho, El sombrero de tres picos de Falla. Las versiones anteriores, incluso la
de Massine, quedan chicas al lado de ésta, con unos figurines de Muntafiola
gue no desdicen en nada de los de Picasso. La Farruca del Molinero es un
acierto de coreografia e interpretacion. Rosita Segovia contribuye con su buena
interpretacion al éxito general de este ballet.

En 1960 en el Teatro del Liceu de Barcelona estrena mas obras de
Albéniz y Jugando al toro de E. Halffter. Es esta una época de evolucion en el
concepto creativo de Antonio. Busca temas simbdlicos de contenido recargado
como sucede en la obra citada y en Eterna Castilla, aunque los decorados sean
estilizados, el baile no lo es.

En 1964, vuelve a reunirse la pareja por Ultima vez, para hacer una
tournéecon etapas en Espafia en Inglaterra, en los Teatros Opera Housey
Royal Druy Lane de Londres; van a Rusia por primera vez y actian en
Leningrado, Kiev y Moscu, donde triunfaron como en el resto de los paises;
Siguen por Estados Unidos y Sudamérica, donde, en Chile, Rosario termina
con el compromiso.

En 1965, Antonio cambia el nombre de su compafia llamandola desde
ahora Antonio y sus Ballets de Madrid. Con este nombre o con el anterior y
durante mas de diez afios toma parte muy activa en los Festivales de Espafia
del Ministerio de Informacion y Turismo y sigue estrenando nuevas obras
como Concierto andaluz de Joaquin Rodrigo, ballet en un acto y tres
movimientos, donde sigue la ténica de sus Ultimas creaciones jugando con
simbolismos en la danza.

En el VII Festival de la 6pera de Madrid de 1970, se consideran estreno
mundial las piezas Torre bermejay Cordoba que dedica alsaac Albéniz,
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y Danza de la Gitana y la danza n°1 de La vida breve a De Falla. También la
estampa colonial del siglo XIX llamada Cubana.

En 1978 ya piensa retirarse de la vida profesional. Prepara una gira de
despedida con un especticulo al que llama Antonio y su teatro flamenco,
formado por un grupo reducido de artistas. Lleva una seleccion de flamenco en
sus dos versiones, popular y teatral. El especticulo se inicia con un preludio
entre guitarristas y cantaores; sigue el mirabras, tarantos bailados; La sangre
derramada, carcelera; En el puerto, tangos de Méalaga, martinete, bulerias, la
cafia, granainas, Resurreccion de la petenera, La casada infiel y concluye con
alegrias, tanguillos de Céadiz, fandangos rocieros y se despide por sevillanas.
Continda la gira y, en 1979, hace su retirada profesional como bailarin en la
ciudad japonesa de Sapporo, cuando llevaba cincuenta afios bailando.

En marzo de 1980 es nombrado director artistico del Ballet Nacional
Espafiol del Ministerio de Cultura. El repertorio que presenta es variado con
obras de otros maestros, alternando con las mas famosas suyas. Después de
dos afios largos de actividad, el 9 de mayo de 1983 es cesado en el cargo por
razones muy controvertidas en su dia. Antonio deja por el momento toda
actividad relacionada con la danza.

En 1987, se presta a hacer a Maria Rosa una coreografia sobre la
Romeria del Rocio que presenta en ese afio en el Teatro Monumental de
Madrid.

A lo largo de su vida, Antonio ha intervenido también en cierto nimero de
peliculas, algunas veces como protagonista total, en otras actor-bailarin, otras
simplemente bailarin, interpretando sus ballets y en una ocasién, solamente
como coredgrafo: Zigfield Girl, Sing Another Song, Hollywood
Canteen Pannamerican en Hollywood, Carrussell napolitano y Universo de
noche, en ltalia, En Espafa, José Maria el Tempranillo, primera parte, y El rey
de Sierra Morena, segunda parte. Niebla y sol, Duende y misterio del flamenco,
Todo es posible en Granada, Noches andaluzas, Pan, amor y Andalucia, Luna
de miel, Sinfonia espafiola, Ley de raza, La nueva Cenicienta, El sombrero de
Tres picos, y en 1973 EI Amor Brujo.

Debido a una enfermedad pasé sus ultimos dias una silla de ruedas,
falleciendo en 1996.

Obtuvo diversos premios y reconocimientos a su labor profesional:
e Cruz de Isabel la catélica (1950).
e Medalla de Oro del Circulo de Bellas Artes (1952).

e Premio Internacional de Danza Vicente Escudero, de Valladolid
(1957-1958-1960).

e Medalla de Oro Extraordinaria Circulo de Bellas Artes (1959-
1960).
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« Medalla de Oro de la Real Academia Inglesa de la Danza (1962).
 Medalla de Honor de la Naciones Unidas (1963).

e Primer Premio de la Academia de la Danza de Paris (1963).

e Medalla de Plata al Mérito Turistico (1964).

o« Comendador del Mérito Civil (1964).

e Medalla de Oro de la Real Academia de la Danza de Suecia
(1964).

e Medalla de la Feria Mundial de Nueva York (1964).
« Medalla de Oro de la Escuela de la Danza de Moscu (1966).

« Premio Nacional de Flamenco de la Cétedra de Flamencologia de
Jerez (1966).

« Medalla de Oro de la Scala de Milan (1967).

e Placa Conmemorativa del Ministerio de Informaciéon y Turismo al
Primer Bailarin Espafiol en conmemoracion del X Aniversario de su
participacion en Festivales de Espafia (1967).

e Llave de la Ciudad de San Francisco (California).

e« Comendador de la Legidén de Honor al Mérito Turistico (1972).
e Premio Nacional al Mejor Ballet (1972).

e Medalla de Oro del Spanish Institute de Nueva York (1979).

Centrdndonos ahora en Rosario, podemos decir, que su principal
particularidad estuvo en que se acompafi6 de su propio canto para bailar en
una época temprana de su carrera. Lo suyo era el recital de danza lejos de los
grandes montajes coreograficos (Navarro, 2008).Tras la separacion de
Antonio, ésta monté una pequefia compafiia, con un modo artesanal de
produccion artistica, que reiine un par de pianos y de guitarras, un cantaor, un
primer bailarin y media docena entre bailarines y bailarinas, elenco que amplia
eventualmente, segun las necesidades (Salama, 1999), para hacer un Recital o
Concierto de Danzas de Espafia. Con ella bailaran buenos profesionales como
Roberto Iglesias, Juan Alba, Juan Quintero, Miguel Sandoval, Juan Morilla,
Marta Fernandez, etc.

En 1953 debuta la compafia con gran éxito en el Teatro Calderon de
Barcelona, dos semanas después en el Teatro Alvarez Quintero de Madrid y el
23 de Abril en Sevilla, realizando seguidamente actuaciones por diferentes
ciudades del pais. En ese mismo afio actla en solitario en el Homenaje que se
realiza a Isaac Albeniz en el Palacio de Carlo V de Granada, un recital de
Gerardo Diego, ademas debuta en el Teatro Champs Ely-sées de Paris, para
comenzar su gira por Europa, que repetiria en dos ocasiones.
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Realiza ademas giras por el norte de Africa, Oriente Medio y América, asi
como colaboraciones y charlas en las televisiones de Nueva York, Roma y
Madrid.

Tras el fallecimiento de su padre en 1953, no tuvo mas remedio que
seguir trabajando.

Destacar entre sus obras Sortilegio de la luna. Esta se estrena en los
Jardines del Generalife en 1955. Un ballet de Matilde Salvador y Vicente
Asensio, donde Rosario encarna a la Luna que desciende a la Tierra y se
convierte en una gitana. Este ballet tuvo un gran éxito.

Gran éxito también obtuvo en su Concierto homenaje a sus veinticinco
afos de baile, el 10 de diciembre de 1956, en el Teatro La Zarzuela de Madrid.
Alli estreno La pastora, del ballet Sonatina de Ernesto Halffter.

El 5 de noviembre de 1961, disuelve la compafia por problemas
econdémicos ya que luché por defender una identidad artistica, alejandose del
marketing. Hacia lo que le gustaba, pero no lo que vendia mas.

Hasta entonces bail6 El Puerto, Almeria y Asturias de Albéniz, Capricho
espafiol, de Rimsky-Korsakov, Diablo en la playa, musica de Turina, Ritmo,
gracia y sentimiento, de M. Infante y sus creaciones flamencas: peteneras,
alegrias, zorongo, tanguillos, cafias, tarantos, etc.

Posteriormente, comienza su carrera en solitario. Baila en dos tablaos de
Madrid, El Corral de la Moreria y el Café de Chinitas, hasta 1962 que vuelve a
coincidir con Antonio.

Durante los proximos seis afios se movera por el extranjero, Nueva York,
Londres, Mosclu, aunque visita diversas ciudades americanas,
latinoamericanas y gira también por Espafia. Por temporadas se incorpora de
nuevo el pianista Silvio Masciarelli, Chano Lobato o Chaqueton como cantaor y
un jovencisimo Paco de Lucia.

En 1963, realiza un Recital de danza Flamenca, en el Teatro Marquina de
Madrid. Realiza también tertulias en el tablao de Patora Imperio.

El 3 de febrero de 1964 baila en el Teatro Liceu de Barcelona El Amor
Brujo y La Vida Breve de Falla con muy buena critica.

Presenta después La Carreta, asociacion de bailarines cuyo fin es llevar
la danza espafiola a todos los rincones del pais (Salama, 1999)

Baila en la quincena de Sevilla, lo que luego fue la Bienal en 1980, siendo
su Ultima actuacién en Madrid, en 1989, en el Teatro Calderén, en un homenaje
a Falla, con la compafia de los Ballets de Madrid, de Adolfo Ledn.

Tras su retirada de los escenarios empezé su andadura como profesora
de baile, abriendo una academia en 1971, junto a dos compaferas de
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profesion. Aunque en 1978, abre otra en solitario de donde salieron verdaderas
profesionales.

Rosario recibi6é entre otros reconocimientos:
e Trofeo de Plata Puente de Triana (1988).

e Homenaje de la Asociacion de Profesionales de la Danza
en el Teatro Albéniz de Madrid (1992).

¢ Medalla de Oro de Bellas Artes (1995).

1.3.7. Baile en los tablaos.

A mediados del siglo XX, durante la década de los afios cincuenta y
sesenta, los tablaos se popularizaron y concentraron buena parte de la
actividad flamenca del pais. Eran salas especificamente destinadas al
flamenco, donde el baile adquiere un gran protagonismo. El auge de estos, hizo
que la competencia entre ellos por la captacién de publico, se tradujera en
competencia entre aquellos que participaban en los espectaculos, ya que cada
tablao tenia sus figuras.

Estos locales servian para aprender el “oficioc” como denominan en las
entrevistas que se han realizado, los hermanos Pifiana, Pepe (guitarrista) y
Curro (cantaor), al rol que cada uno desempefia dentro de esta profesion.

Los tablaos fueron la escuela de baile de muchos artistas, ya que las
propias actuaciones que alli se realizaban, eran lecciones magistrales diarias,
ya que los flamencos convivian y compartian experiencias a diario.

También eran lugares visitados por turistas, sobre todo por la década de
los sesenta, atraidos como siempre por el exotismo y el ambiente festero que
envuelve al mundo del flamenco en torno a la noche.

Todas las figuras del baile flamenco de la época pasaban por los
escenarios de aquellos locales y muchos de ellos desarrollaron sus carreras
profesionales en ellos: Rosa Duran, en la Zambra, Lucero Tena y Maria
Albaicin, en el Corral de La Moreria, La Chunga, en el Café de Chinitas....

También se formaron grupos estables de balile:

- Los Bolecos, formado por Matilde Coral, Rafael EI Negro y
Farruco.

- El Trio Madrid, integrado por Carmen Mora, Mario Maya y El
Glito.
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El baile flamenco tradicional, que se habia heredado vivencialmente de
los mayores y que constituian una forma de vida, convivio con el ballet
flamenco en esta época, algunos bailaores y bailaoras de tradicion
compaginaban los escenarios, bailando también en teatros con bailarines y
bailarinas de la época.

Franco (2007) comenta que en esta etapa de los tablaos, entre 1950 y
1980 “se hicieron bailables casi todos los estilos reservados al cante”.

De las personalidades que lo desarrollaron dejaron su impronta y manera
de hacer personal, que incluso en algunos casos ha forjado escuela. En este
momento se siguen diferenciando caracteristicas expresas del baile de mujer y
del baile de hombre. Destacar entre otros (Navarro, 2009):

e Matilde Coral, Trini Espafa, la Chunga, Lucero Tena, La Tati,
Fernanda Romero, Mariquilla, Angelita Vargas, Concha Calero,
Milagros Mengibar, Ana Parrilla, Ana M2 Bueno, Pepa Montes,
Concha Vargas y Manuela Carrasco

e Rafael el Negro, El Farruco, Toni el Pelao, El Giito, Manolete, El
Mimbre y el Funi.

Navarro (2009), alude también a maestros de la época por su importancia
en el desarrollo de este baile flamenco tradicional, a la antigua usanza, como
Juan Morilla, José de la Vega, Caracolillo, Ciro, Maria Magdalena y Angelita
GOmez, segun este autor, “nombres que también merecen ser recordados”.

De las bailaoras y bailaores mencionados, algunos y su interpretacion del
taranto, son objeto de estudio de esta tesis, dentro del ambito profesional.

1.3.8 Vuelta al auge teatral.

Desde 1955 a 1985 aproximadamente, después de la repercusiéon
histdrica de Pilar Lépez y Antonio, las figuras que salieron quedaban eclipsadas
por aquellas figuras anteriores. Los que mas destacaron entonces, que se
dedicaron al ballet espafiol, fueron Mariemma, M2 Rosa, Roberto Ximénez,
José Greco y Manolo Vargas.

El baile teatral, en la década de los 70, resurge de la mano de una nueva
generacion de artistas, en este caso varones, que tenian nuevas visiones del
baile, con experiencia como profesionales y con muchas ganas de trabajar y
plantearse nuevos retos. Antonio Gades, José Granero y Mario Maya, fueron
los revolucionarios del baile flamenco buscando no solo aspectos dancisticos
diferentes, sino también una estética. Junto a ellos aparecieron otros nombres
importantes dentro del baile como el Guito, Manuela Vargas, Curro Vélez,
Manolete, José Camborio.
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Otros nombres de relieve y a los cuales dedica un capitulo completo
Navarro (2009) son, Maria Rosa, Rafael de Cordoba, Manuela Vargas, Cristina
Hoyos, Blanca del Rey, Merche Esmeralda, José Antonio, Rafael Aguilar,
Carmen Cortés, Goyo Montero, Felipe Sanchez, Alberto Lorca, Victoria
Eugenia, cada uno de los cuales, aportaron nuevas ideas con su estilo y sus
convicciones estéticas. Todos recorrieron los caminos abiertos por la
generacion que les precedid, manteniendo viva la herencia recibida y
consolidando el ballet flamenco como protagonista destacado del espectaculo
jondo.

Las caracteristicas de esta etapa son, siguiendo y analizando lo recogido
por Vegay Rios (1988):

eNo se crean muchas coreografias, pero las que surgieron, se
convirtieron en hitos del baile flamenco, donde la escenografia era
muy simple y donde las luces y los fondos oscuros el escenario,
aportaban los ambientes necesarios que reflejaban sobriedad, sin
adornos superfluos respecto a la escenografia y que dan sentido a
la dramaturgia de la obra, la cual cobra una gran importancia..

¢ A la disciplina y a la técnica, se le afiade expresion corporal y la
interpretacion.

elLa tematica de las obras se utiliza para expresar la realidad
sociopolitica del momento.

¢ Se interpretan a obras de Federico Garcia Lorca.

e Las compaiiias o agrupaciones son pequefias.

1.3.8.1. Antonio Gades.

Antonio Esteve Rodenas, mas conocido como Antonio Gades, nacié en
Elda, el 16 de noviembre de 1936, fue un bailarin, bailaor y coredgrafo espafiol,
como recoge Navarro (2009). Nace en el seno de una familia humilde en Elda,
pocos meses después de comenzar la Guerra Civil Espafiola. A principios
de 1937, su padre, albafil de profesion, se alista voluntario en el ejército
republicano, trasladandose al frente de Madrid. Un poco mas tarde lo seguira
toda la familia. En 1947 Antonio Gades debe comenzar a trabajar en el estudio
fotografico de Gyenes, después lo hara en otro conocido estudio fotografico el
de Campua "donde las fotografias de artistas de la época llenaban toda la
pared del cuarto oscuro" y en el diario ABC como mozo con solo catorce afos.
Ademas para ganarse algunas pesetas mas se dedica a transportar fruta
(Navarro, 2009).

Antonio decia siempre que “él habia llegado al baile por necesidad”.
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En 1949 se inscribe en una academia de baile, la de La Palillos, desde
donde le organizaban salidas para bailar y no sdélo flamenco, ganandose unas
monedas. Posteriormente, trabajé en salas de fiestas, y finalmente llego al
Circo Price de Madrid y alli fue donde la casualidad le permitiria conocer
a Pilar Lopez (Navarro, 2009), la cual fue a verlo bailar, tras advertirla un amigo
sobre aquel joven que bailaba. Fue ésta quien le sugiere el nombre artistico de
Antonio Gades, como recuerdo a las bailarinas gaditanas. Pilar sera su
descubridora y admirara en él las dotes naturales y su exquisita pureza.
En 1952 entra a formar parte de la compafiia. Pilar y el primer bailarin, Manolo
Vargas, seran los encargados de darle a conocer el mundo del folklore espafiol
en un repertorio amplisimo. Empezo6 en la comparfia como uno mas del cuerpo
de baile y termin6 siendo primer bailarin de la misma (Alvarez 1997). Al mismo
tiempo que viaja por todo el mundo, descubrird su gran inspiracion para la
creacion de sus propias coreografias: Federico Garcia Lorca.

Gades decia “a Pilar le tengo que agradecer toda la vida, nunca se lo
agradeceré bastante, que me ensefiase antes que la estética de la danza, la
ética” (Braojos, 1988).

“Baila usted como Vicente Escudero”, Navarro (2009) afirma que,

Se lo dijo Pilar Lépez, y se lo repitio Mariemma. Y efectivamente hay muchos rasgos
comunes entre el baile de Vicente Escudero y el de Antonio Gades. Lo que en el
vallisoletano era sequedad es austeridad de movimientos en el alicantino. Los dos han
bailado en hombre y los dos han hecho un baile reposado y pastuefio.

Durante los doce primeros afios viaja, baila y se forma también en danza
clasica, "aquél tiempo de aprender no lo he perdido jamas" decia. Gades es ya
conocido y valorado internacionalmente. En el Teatro de la Opera de Roma se
le denominard "el bailaor de la esencia andaluza", prueba de que se ha
decantado firmemente por este folklore.

En 1961 comienza un nuevo camino en solitario y deja a su maestra,
como él la llamaba. En 1962 en Italia actuara, ademas de en Roma, en el
Festival de Spoleto como primer bailarin y coreégrafo con Carmeny en
el Teatro de La Scala de Milan. Alfredo Mafias habia escrito expresamente
para él La historia de los tarantos. Gades explicard su viaje al exterior como
una manera de buscar las raices flamencas, pues para él en Espafa los
adornos y el exceso de virtuosismo habian "prostituido” la
cultura flamenca popular.

A finales de 1962, en la Scala de Milan monta EI Amor Brujo de Falla.
Tras su temporada italiana, se marcha a Paris donde su inquietud por aprender
le lleva a interesarse por la cultura de aquel pais, sobre todo despierta en él
una especial atencion la pintura, llevandole a relacionarse con pintores
contemporaneos.
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Posteriormente, regresa a Espafia representando la historia de Los
Tarantos y rodando una pelicula (ya habia intervenido en un pequefio papel en
Italia con Vittorio Gassman), Los Tarantos, de Rovira-Beleta (1963), junto a
Carmen Amaya, donde quedd patente su forma de bailar farruca, quedando
ésta como hito del baile flamenco.

Representa a Espafia en 1964 en la Exposicion de Nueva York, quien lo
acoge como a un idolo del flamenco. Este es también el afio que se casa por la
iglesia con Maruja Diaz, de la que se separa 20 meses después.
En 1965 estrena Don Juan en el Teatro de la Zarzuela (Navarro, 2009). La obra
supone un buen triunfo de publico. Antonio Gades habia puesto buena parte de
Sus recursos en la produccion y se encontrara pocos meses después casi sin
dinero. Hasta 1968, cuando se casa con la bailarina Pilar San Clemente, no lo
veremos regresar a la Scala de Milan junto a Rudolf Nuréyev donde, sin
cosechar un gran éxito, Gades se reafirma en su capacidad para transmitir la
pureza del baile espafiol.

En 1969 realiza la coreografia de El Amor Brujo con la Opera de Chicago.
Representa la obra en Francia, ltalia, Espafa, Estados Unidos, Japon,
Marruecos, Argentina, y entre otros paises con su propia compaifiia, el Ballet de
Antonio Gades.

Hasta 1974 recorrera todo el mundo. Ese afio estrena en Roma su nueva
obra: Bodas de sangre o, en su titulo original, Crénica del suceso de bodas de
sangre. El éxito le acompafia, ya incluso en Espafia, pero Gades anuncia su
retirada y disuelve la comparfia como reaccién ante los fusilamientos de
septiembre de 1975 por parte del régimen franquista. En 1976 rueda Dias del
pasado. A excepcion de un viaje por Cuba y Estados Unidos con Alicia Alonso,
no vuelve a bailar.

En 1978 es nombrado Director del Ballet Nacional Espafiol. A pesar de su
rotundo éxito, s6lo permanece dos afios en el puesto, pero coreografia:

¢“Bodas de sangre" (1979) con musica de Emilio de Diego, Perell6,
Monreal.

e“Farruca” (1979) con musica popular.

¢“Seguiriya” (1979) con musica popular.

«“Rumba” (1979) con musica popular.

e“Zapateado y fandangos” (1979) con musica popular.

Con los bailarines del Ballet Nacional, forma nueva compafiia hasta 1981.
Antes rueda la pelicula Bodas de sangre con Carlos Saura, primera pelicula de
una trilogia excepcional y fundamental, para todos los que se quieran acercar
al baile flamenco e imprescindible de ver para los que nos dedicamos a este
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mundo. Esta trilogia se completé en 1983 con Carmen y en 1885 con El Amor
Brujo.

Es tiempo de la apertura y la figura controvertida de Gades se abre un
hueco en el panorama politico y cultural espafiol, demostrando sus siempre
ideales comunistas.

Su ultima producciéon como coredgrafo sera Fuenteovejuna sobre el texto
de Lope de Vega y adaptacion de José Manuel Caballero Bonald, estrenada en
la Opera de Génova en 1994. Desarrolla con su Gltima obra una gira por Japon,
Italia, Francia, Reino Unido, Espafa, Cuba, y varios paises latinoamericanos.
Continta con su ejercicio de pureza en el arte: “el baile no es un ejercicio, el
baile es un estado animico que sale a través de un movimiento”.

Vuelve al Ballet Nacional como coredgrafo para hacer "Fuenteovejuna"
(2001) con musica de Anton Garcia Abril, Modest Mussorgsky y musica
Barroca de Antonio Gades, Antonio Solera y Faustino Nufiez.

Segun Navarro (2009), su baile era “contenido, elegante y radicalmente
varonil. Un baile depurado y perfeccionista, con movimientos arrogantes,
estilizados y geométricos”, siendo comparado con Vicente Escudero en
muchas ocasiones, tal y como lo hizo su maestra Pilar Lépez y también
Mariemma. Bail6 todos los palos flamencos, destaca este autor, pero destaco
con la seguiriya y la farruca. Ademas dice “como coreografo, jugé un papel
decisivo en la configuracion de unas bases sélidas sobre las que edificar lo
gue hoy es la danza flamenca”.

Tras una larga enfermedad fallecié en Madrid en 2004. El 6 de junio habia
recibido de manos de Fidel Castro la Orden José Marti, maxima condecoracién
de la Republica de Cuba.

Queda sin realizar Don Quijote, obra que junto a otros proyectos que no
dio tiempo a que pudieran realizarse.

Gades recibi6 numerosos premios (Navarro, 2009 y Wikipedia) a su
trabajo como bailarin y como coredégrafo:

e Medalla del Circulo de Bellas Artes de Madrid (1965).

e Premio Carmen Amaya (1966).

e Premio Vicente Escudero de danza y coreografia (1966).
e Premio Nacional de Teatro al mejor ballet espafiol (1970).
e Premio de la Sociedad General de Autores (1982).

¢ Premio Nacional de Bellas Artes (1983).

e Premio Nacional de Danza (1988).

ePremio de Direccion Coreografica de la Asociacion de Directores
de Escena (1995).
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ePremio Max de las Artes Escénicas de la Sociedad General de
Autores y Editores (1998).

e El Compés del cante (1999).
e Medalla de la Sociedad General de Autores y Editores (2000).

e Premio Nacional a la Maestria de la Catedra de Flamencologia de
Jerez (2001).

e Galardén Flamenco Calle de Alcala ((2002).

ePremio de las Artes Escénicas Corral de Comedias de Almagro
(2002).

ePremio a la Critica del VI Festival Flamenco de Jerez por su
espectaculo Fuenteovejuna (2002).

También recibié varios homenajes a lo largo de su carrera:

eHomenaje de la Sociedad Cinematogréfica del Lincoln Center de
Nueva York.

e Homenaje del XVIII Festival Iberoamericano de Teatro de Cadiz.
e Homenaje de la Asociacion de Profesionales de la Danza (2003).

eHomenaje del XLIII Festival Internacional del Cante de las Minas
(2003)

1.3.8.2. José Granero

José Greller Friesel nace en Buenos Aires, el 9 de marzo de1936 mas
tarde conocido como José Granero, Maestro Granero o El Maestro.

De formacion inicial clasica. Estudié durante tres afios en la escuela del
Teatro Coldén, a la que accedi6 tras varios intentos. Posteriormente pasé al
Ballet del teatro Argentino de La Plata, donde da clase con Roberto Giachero.
Navarro (2009) afirma que Granero no deja ninguna oportunidad de aprender y
enriquecerse como bailarin. Asi que cuando en 1954 la compafiia de la cubana
Alicia Alonso aparece por Buenos Aires da también clases con ella.

Pero Granero sigue abriendo su abanico de formacién con la danza
contemporanea, hasta que llega a Buenos Aires la Compafiia de Pilar Lépez,
ocasion que no deja escapar para aprender de nuestra danza.

Maestro y coredgrafo de danza espafiola hizo coreografias para Antonio
Gades, Manuela Vargas, Antonio Marquez , el Ballet Nacional de Espafia, entre
otros y dirigi6 el Centro Andaluz de Danza.

Comenzd sus estudios en la escuela del Teatro Colon de la capital
argentina, participando desde nifio en los ballets y Operas representados en
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ese importante coliseo. Enseguida en su adolescencia destac6 Granero por su
versatilidad y capacidad creativa, hasta el punto de que a los 17 afios obtiene
una singular beca para viajar a Estados Unidos y perfeccionar sus técnicas
tanto de ballet como de danza contemporanea, en las escuelas de los
legendarios ballets rusos de Montecarlo, el New York City Ballety la sede
de Martha Graham.

Al mismo tiempo, comienza a estudiar con profundidad danzas de India
con el maestro Bashjar, hasta el punto de que al poco tiempo se incorpora en
su compaiiia de bailes exéticos. Su principal maestra en las nacientes técnicas
modernas fue Hanya Holm, de quien heredo su interés por el expresionismo.

Siguiendo su biografia en la enciclopedia digital Wikipedia:

Estando en Nueva York Granero, que poseia una esbelta figura, fue seleccionado para
estrenar West Side Story, no pudiendo hacerlo al coincidirle con el compromiso adquirido
para incorporarse en la recién creada compafila de baile espafiol de Roberto
Ximénez y Manolo Vargas, que habian sido hasta ese momento los primeros bailarines
del ballet de Pilar Lépez. Durante la estancia en esta compafiia descubre su verdadera
vocacion por el baile espafiol y los diferentes estilos de la danza espafiola, que ya habia
empezado a estudiar en detalle tiempos atras.

A continuacién, de esta primera aventura con las botas, las castafiuelas y los acentos
flamencos viene a Espafia y se incorpora como primer bailarin y maestro de baile
sucesivamente en las compafiias de Luisillo, Mariemma y Pilar Lépez, siendo esta ultima
la que mas influyé en su estilo y trabajo futuro.

Cumplida su carrera como bailarin, entra de lleno en el terreno de la creacion y se dedica
al empefio de una escuela propia por la que han pasado mas de tres generaciones de
artistas del baile entre los que cabe citar a José Antonio, exdirector del Ballet Nacional
de Esparfia, Aida Gomez, Antonio Marquez o los jovenes Angel Rojas y Carlos
Rodriguez, en los que ha dejado un importante sello.

José Granero coreografia para Antonio Gades y con su colaboracién el Don Juan (1965)
que con su estreno en el Teatro de la Zarzuela sobre la muasica de Anton Garcia
Abril marcé el claro inicio del teatro de la danza moderno espafiol y donde ya se
experimentaron nuevas férmulas que acercaban los géneros vernaculos a las
expresiones contemporaneas.

Su inquietud artistica hizo que trabajara en otros campos como el cine y la
television, participando en la primera serie sobre danza que produjo Television
Espafiola en los afios sesenta.

Fue maestro y coredgrafo principal del ballet Antologia, precursor claro
del actual Ballet Nacional de Espafia y fundé el Ballet Espafiol de Madrid, en
plan de cooperativa con los bailarines y donde participaron importantes figuras
de la cantera de Antonio Gades; asimismo cre0 muchas coreografias donde
también disefid sus propias escenografias y vestuarios. Algunas de ellas son El
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Jaleo, Dialogo del amargo, Albaicin, Homenaje a Albéniz y Hamlet, todos ellos
para el Ballet Espafiol de Madrid; para el Ballet de Murcia cred Sinfonia
Sevillana y Triana; especialmente para Manuela Vargas La Petenera y El Sur;
para el Festival de Mérida, Las furias; para el Ballet del Teatro Lirico
Nacional, Maria Estuardo, que protagoniz6 Maya Plisetskaya; para el Centro
Andaluz de la Danza credé Mujeres en la que trabajaron Cristina Hoyos, La
Ribot, Lydia Azzopardi, Eva Leivay Beatriz Martiny para la compafia
de Antonio Marquez, de la que fue director artistico, Movimiento perpetuo y
Variaciones romanticas.

Para el Ballet Nacional de Espafia, cre6 Medea, en 1984, (web del Ballet
Nacional de Espafia),

Es una de las obras maestras del ballet espafiol y del ballet flamenco de las Ultimas
décadas. Pocas coreografias han sabido fundir con tanto acierto danza de tanta calidad
para contar con semejante precision el mito de Medea que Séneca nos ha legado.
Granero, Sanlicar y Narros realizaron este genial ballet que estrenaron Manuela
Vargas y Antonio Alonso, como Medea y Jaso6n, acompafiados por Maribel Gallardo,
Juan Quintero y Victoria Eugenia. Los suyos son personajes ya clasicos en la historia
reciente de la danza espafiola que han sido interpretados en los afios posteriores por
los mas eminentes bailarines de la compafia nacional. Las notas de Manolo Sanlicar
se enriquecen del genio coreografico de José Granero: por ellas se deslizan los largos
brazos de Medea, se retuerce cuando elabora su maleficio y recrea su pasién
destructora por Jason. El gran baile espafiol nos transmite aqui a lo grande una de las
historias eternas del teatro universal que, con la honda expresién del sentir flamenco,
se desvela todavia mas sobrecogedora. Con musica de Manolo San Lucar, guion
basado en el texto de Séneca y disefio de vestuario de Miguel Narros.

En 1985, hizo una nueva versién de Alborada del gracioso, sobre la
musica homonima de Ravel; en 1987 Bolero, en 1994 Leyenda, sobre piezas
de Albéniz y José Luis Grecoy ese mismo afio Cuentos de Guadalquivir, a
partir de la Sinfonia sevillana, de Joaquin Turina.

Segun Alvarez (1997) Pilar Lopez dijo de él:

Tengo el recuerdo de Granero como un gran bailarin y gran amigo durante el tiempo
gue estuvo en mi compafiia. Afios mas tarde he asistido a su presentacion como
coredgrafo y cuenta con toda mi admiracion en esta faceta, por ser en mi opinién uno
de los coredgrafos mas importantes, dignos y serios de nuestro tiempo. Su “Medea” es
memorable (p.125).

La ultima obra de gran envergadura de Granero en el Ballet Nacional de
Espafa fue La Gitanilla, basada en la novela ejemplar de Miguel de Cervantes,
en 1996, otra vez con musica de Anton Garcia Abril, con la colaboracién
de Miguel Narros en el vestuario y la direccion teatral. En 1996 el Ministerio de
Cultura le otorgo la medalla de oro de las Bellas Artes y el mismo afio
la Generalidad de Catalufia le concedi6 el galardén al mejor coredgrafo.
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José Granero, al que todos los del oficio llamaban con respeto y
veneracion Maestro, ha sido una figura clave en la historia de la danza
espafiola. Fallecié en Madrid en el afio 2006.

1.3.8.3. Mario Maya

Mario Maya Fajardo, bailaor y coredgrafo espafol. Nace en Coérdoba, 23
de Octubre de 1937. Comenz6 su carrera profesional en las cuevas del
Sacromonte de Granada, de donde procedia su familia, junto al barrio del
Albaicin y donde tenia que haber nacido, pero las circunstancias de la vida, asi
lo decidieron y donde empezd a ganar sus primeras pesetas.

Aludiendo a lo mencionado en la enciclopedia digital Wikipedia:

La pintora inglesa Josette Jones le hizo un retrato al 6leo, con el que obtuvo en concurso
un premio, cuyo importe de 200.000 pesetas le envié desde Londres para que estudiara
en Madrid. Después de asistir dos semanas a la academia de El Estampio, en 1953,
frecuent6é el madrilefio tablao Villa Rosa, hasta realizar unas actuaciones con Manolo
Caracol. Seguidamente ingres6 en el cuadro del tablao Zambra, junto a Rosa Duran,
Pericon de Cadiz, Perico el del Lunar, Rafael Romero, Juan Varea, El Culata y otros.

De 1956 a 1958, pertenecido al ballet de Pilar Loépez recorriendo distintos paises.
En 1959 se incorpora al tablao madrilefio ElI Corral de la Moreria. Forma pareja con la
Chunga, debutan en el Biombo Chino de Madrid y hacen una gira por Venezuela, Cuba,
Puerto Rico, Estados Unidos, Argentina y Colombia. En 1961 actla en los Festivales de
Granada y, formando pareja con Maria Baena, en el tablao Torres Bermejas de Madrid y
hace nueva gira por América. A su vuelta, reaparece en Torres Bermejas en union de
Carmen Mora.

En 1965 se traslada a Nueva York, donde, al afio siguiente, ofrece su primer recital de
danza y es contratado por la Columbia Artist Management, desarrollando una gran
actividad de recitales.

Cuando llega a Espafia, crea con Carmen Moray El Giito el Trio
Madrid (Navarro, 2009) con el que se presenta en tablaos y festivales
cosechando éxitos.

Su espectaculo Ceremonial, en 1974, es el primer intento de crear un
nuevo teatro flamenco al que seguirian otros importantes montajes.

Era un hombre comprometido con la sociedad y con la cultura gitana. Sus
creaciones siempre tenian un trasfondo reivindicativo, de denuncia ante la
marginacion sufrida por los gitanos. Segun Navarro (2009) obras como
Camelamos Naquerar, estrenada en 1976, con textos de José Heredia Maya,
Ay Jondo, donde en 1977, con letras de Juan de Loxa, profundiza en la
tematica del espectaculo anterior y Amargo, espectaculo de danza teatro
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flamenco, basado en textos de Federico Garcia Lorca, con el que abrira en
1984, la lll Bienal de Arte Flamenco de Sevilla, son ejemplo de ello.

En 1983 fund6 en Sevilla el Centro Mario Maya para la ensefianza del
flamenco, danza clasica y jazz. Mario Maya define su estilo personal con
depurada técnica y armonia estética de manos y pies y con quietud de caderas;
su cabeza rige un equilibrio mistico y profano.

Siguiendo con Navarro (2009), éste recoge:

En 1986, afronta el reto de todo coredgrafo flamenco el montaje de EI Amor Brujo de
Falla, para el Festival de Venecia, estrenandose en 1987 en el Teatro de la Fenice.
Mario Maya hace un montaje original, imaginativo y brillante, con importantes
aportaciones personales, tanto coreograficas como escenograficas. Es ademas un
montaje arriesgado, porgue algunas de estas innovaciones afectan a la trama de la
obra.

En 1988, estrena Tiempo, amor y muerte, donde se hace alusion a estos
tres conceptos que desencadenan sentimientos en la vida. En 1990, estrena
Tres movimientos flamencos, aqui vuelve a tocar el tema del tiempo y la
muerte. En 1991, prepara para el Ballet de Murcia, Flamencos de la Trinidad,
homenajeando a su madre y a su maestra Pilar L6pez (Navarro, 2009).

En 1993, es nombrado director artistico del Programa Andaluz de Danza y
seguidamente, Director de la Compafiia Andaluza de Danza. La presentacion
de esta compafiia se hizo el 12 de Septiembre de 1994, en el Teatro La
Maestranza de Sevilla, con un espectaculo compuesto por dos obras, De lo
flamenco y Réquiem.

En 1996, le encargan la ceremonia inaugural de los Campeonatos de
Esqui de Granada, donde colabora entre otros con Enrique Morente. En 1997,
presenta en Jerez, en el Teatro Villamarta, Los Flamencos cantan y bailan a
Lorca. En 1998, para la X Bienal de Sevilla coreografia La mar de flamenco. De
Céadiz a Cuba, obra que cambia radicalmente el caracter respecto a todas las
anteriores, ya que estad fundamentada en un ambiente de fiesta y jubilo. En
2005, retoma Dialogo del Amargo, (Navaro, 2009). En 2006, monta Andalucia,
el flamenco y la humanidad, por encargo de la XIV Bienal de Sevilla.

Finalmente para el ciclo Flamenco viene del sur, dirige el espectaculo
Mujeres, donde consiguio reunir tres generaciones de mujeres flamencas con
identidades propias: Merche Esmeralda, Belén Maya y Rocio Molina. Este fue
su ultimo espectaculo, ya que fallece en Sevilla, el 27 de Septiembre de 2008.

Obtuvo diferentes premios a su baile y a su labor coreografica
(Wikipedia):
e 1976. Premio de Danza y Coreografia Vicente Escudero
(Valladolid)

e 1977. Premio de Baile Céatedra de Flamencologia (Jerez) Cadiz.
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« VIl Concurso Nacional de Arte Flamenco (Cérdoba) Premio Pastora
Imperio. Bulerias. Premio Juana la Macarrona. Alegrias.

e 1980. Premio Giraldillo de la 22 Bienal Ciudad de (Sevilla)

» 1986. Medalla de Plata de Andalucia.

e 1992. Premio Nacional de Danza. Ministerio de Cultura (Madrid).
o Premio Compas del Cante (Sevilla)

o 1998. Premio Revista de Flamenco "El Olivo" le galardona a través
de sus lectores.

e 2005. Galardén Flamenco Calle de Alcala.

Ha realizado varias grabaciones realizadas:

e "Camelamos Naquerar". Disco - LP y Casette, Film para la TV,
R.A.l. (Italia), Film Cortometraje. (Espafa)

e "Canta Gitano". Film Cortometraje. (Francia)

e "Corre Gitano". Film Largo Metraje. (Espafia)

e "Flamenco". Film con Carlos Saura. (Espafia)

e "jAy! "Jondo". Disco - LP y Casette, Film para TV. (Barcelona)

e« "Amargo". Disco - LP y Casette, Film para TV. (Barcelona)

1.3.9. Siglos XX y XXI.

La busqueda de nuevas formas dentro del baile, acompafiada de un
verdadero grupo de profesionales con gran capacidad creadora y dancistica,
sustentada de estudios personales fundamentados en cimientos pasados,
donde la buena formacion de los artistas dan pie al surgimiento de numerosas
obras encabezadas por nombres propios o por compafiias como el Ballet
Nacional de Espafia cuna de muchos de ellos, el Ballet Flamenco de
Andalucia o el Ballet Espafiol de Murcia, del cual tengo referencia directa, ya
gue pertenezco a €l desde los catorce afios.

El Ballet Nacional de Espafia (BNE) es a lo mas alto a lo que se podia
aspirar en el baile. El BNE es, de las unidades de produccion del Instituto
Nacional de la Artes Escénicas y de la Muasica (INAEM), una de las de mayor
proyeccion internacional como embajadora de nuestra cultura en el mundo.

Fundado por la Direccion General de Teatro y Espectaculos del Ministerio
de Cultura en 1978 bajo el nombre de Ballet Nacional Espafiol con Antonio
Gades como primer director (1978-1980), el BNE ha estado regido por Antonio
Ruiz Soler (1980-1983), Maria de Avila (1983-1986) José Antonio (1986-1992),
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Aurora Pons, Nana Lorca y Victoria Eugenia (1993-1997), Aida Gomez (1998-
2001), Elvira Andrés (2001-2004), José Antonio (2004-2011) y actualmente
Antonio Najarro (desde 2011).

La Compafia ha ido evolucionando en concordancia a los tiempos,
teniendo repertorios de todos los estilos del baile espafiol, interpretando
coreografias de escuela bolera, flamenco, danza espafiola estilizada y folklore,
conjugado tradicién con modernidad.

A lo largo de todos los afios de funcionamiento, se han interpretado en los
teatros mas prestigiosos del mundo obras emblematicas como “Medea” de
José Granero, “Danza y Tronio” de Mariemma, “Ritmos” de Alberto Lorca,
‘Fandango de Soler’” de José Antonio, “El Sombrero de Tres Picos” en las
versiones de Antonio y de José Antonio, “El Concierto de Aranjuez” de Pilar
Lopez o “Bodas de Sangre” y “Fuenteovejuna” de Antonio Gades.

El Ballet Nacional de Espafa ha obtenido el reconocimiento internacional
de critica y publico con la concesion de diversos premios, destacando entre
otros el Premio a la Critica al Mejor Espectaculo Extranjero (1988) en el
Metropolitan de Nueva York; Premio de la Critica Japonesa (1991); Premio de
la Critica al Mejor Espectaculo (1994) en el Teatro Bellas Artes de México;
Premio del Diario “El Pais” (1999) al espectaculo “Poeta” y los Premios de la
Critica y del Publico (2002) a la coreografia Fuenteovejuna, de Antonio Gades
en el VI Festival de Jerez.

Segun informacién recogida en la web del Ballet Nacional de Espafa,
para la compafila han creado coreografias: Antonio Gades, Pilar
Lopez, Antonio, El Gduito, Rafael Aguilar, Mariemma, Paco Fernandez,
Manuela Vargas, Luisillo, Vicente, Nebrada, Pedro Azorin, Paco Romero,
José Granero, Alberto Lorca, Juan Quintero, Felipe Sanchez, Victoria
Eugenia, Angel Pericet, Martin Vargas, Merche Esmeralda, José Antonio,
Adoracion Carpio, Currillo, Lola Greco, Ciro, Manolo Marin, Juanjo Linares,
Mila de Vargas, Eva La Yerbabuena, Antonio Canales, Javier Latorre, Ramon
Oller, Aida Gomez, Isabel Bayon, Israel Galvan, Adridn Galia, Antonio
Najarro, Elvira Andrés, Manuel Santiago Maya "Manolete", Mayte Bajo, Pacita
Tomas / Joaquin Villa, Maria Pagés, Teresa Nieto / Florencio Campo, Joaquin
Grilo, Rojas y Rodriguez y Fernando Romero.

El BNE ha sido galardonado con diferentes premios. En agosto de 2010,
el Festival Internacional del Cante de las Minas concedi6 al Ballet Nacional de
Espafia el Premio Extraordinario a las Artes Escénicas por su magnifica
contribucion a la preservacion y difusion del mejor flamenco.

La mayoria de los bailarines que pasaron por sus filas y sobre todo las
primeras figuras buscaron su camino y sus sefias de identidad tras su paso por
el Ballet Nacional de Espafia, aunque muchos han vuelto como invitados
posteriormente.
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Marco tedrico

Segun Navarro (2009), los artistas que buscaron nuevos caminos en las
tltimas décadas del XX han alcanzado plena madurez creativa y no cesan de
enriquecer el patrimonio de lo jondo con insospechadas invenciones y
aventuras estéticas. Antonio Canales, Antonio Marquez, Javier Baron, Javier
Latorre, El Mistela, Aida Gdmez, Joaquin Grilo, Isabel Bayén, Joaquin Cortés,
Fernando Romero, Inmaculada Aguilar, Alejandro Granados, Lola Tejada, Lola
Greco, Belén Maya, Juan Amaya, Rafael de Carmen, Adrian Galia, Luis Ortega,
La Truco, entre otros son nombres relevantes de esta potente generacion, que
en la actualidad aun sigue dejando fruto.

Muy representativa de esta generacion es la labor y la capacidad creativa
de Javier Latorre que inicié su carrera como bailarin del BNE, y que en la
actualidad, desarrolla y compagina, su faceta docente y creadora, con su
capacidad interpretativa en los escenarios, al cual quiero destacar en este
apartado, por ser un artista completisimo, un verdadero genio para contar
historias a través de baile, recogiendo el relevo de generaciones anteriores y
con el que he tenido la suerte de trabajar en sus montajes en la Cia. Carmen y
Matilde Rubio, Ballet Espafiol de Murcia:

e Penélope, estrenado en 2003. La historia se inspira en la
obra La Odisea de Homero, se desarrolla en itaca durante la
ausencia de Ulises, la desesperacion de la reina Penélope,
traiciones, envidias y el regreso amor y venganza, con musica de
Carlos Pifiana.

*Escena del espectaculo Penélope de la Cia. Carmen y Matilde Rubio. Ballet Espafiol de Murcia.
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e EIl Celoso, espectaculo creado junto a Matilde Rubio estrenado en
2005, inspirado en la obra El Celoso Extremefio de Miguel de
Cervantes, con musica de Carlos Pifiana, escenografia de
Cristobal Gabarron, adaptacion de Antonio Parray guion vy
secuenciacion, por César Oliva.

*Escena del espectaculo E/ Celoso de la Cia. Carmen y Matilde Rubio. Ballet Espafiol de Murcia

e Hijas del Alba, reposicion para esta compafiia en 2008. Ballet
Flamenco inspirado en la obra La Casa de Bernarda Alba de
Federico Garcia Lorca. Obra, en la que la inspiracién lorquiana es
un referente para reflejar, en un ambiente opresivo de la sociedad
machista e hipdcrita, los caracteres y personalidades femeninas
marcadas y su relacion onirica con la ausencia del hombre. En
ellas, desde la lujuria hasta la violencia, pasando por el miedo y la
perplejidad.

*Escena del espectaculo Hijas del Alba de la Cia. Carmen y Matilde Rubio. Ballet Espaiiol de Murcia
Ademas de prolifica labor de coreégrafo, ha interviniendo en algunas de
sus obras bailando. Vamos a destacar la ultima estrenada en el XVIII Festival
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de Jerez, FATUM, donde junto a Kojima, se basan en la obra creada hace afios
por ambos, La fuerza del destino, bajo la direccion de Francisco Lopez.

Volviendo de nuevo al siglo XXI, este tiene una corriente de intérpretes
que bebiendo del flamenco tradicional, hacen sus aportaciones personales,
como Andrés Marin, Eva Yervabuena, Antonio El Pita, Rafaela Carrasco,
Inmaculada Aguilar, M2 Angeles Gabaldén, Maite Bajo, Beatriz Martin, Miguel
Angel Rojas, Pilar Ogalla, Rafael Campallo, Juan Andrés Maya, Juan Ogalla,
etc.

Esta corriente convive con otra que ademas buscan nuevos movimientos
basados en la libre expresion del cuerpo, donde se llega al limite de
expresividad corporal, como Israel Galvan, Rocio Molina, Marco Flores,
Manuel Lifian, Olga Pericet, etc....

A todos ellos se les suman muchos mas nombres que brillan por sus
interpretaciones Pastora Galvan, Farruquito, La Moneta, Mercedes Ruiz,
Concha Jarefio, Daniel Navarro, Patricia Guerreo, Eduardo Guerrero, Lidia
Valle, Carmen Coy, Cynthia Cano y un largo ect...

Estas nuevas generaciones, estan dando lugar a nuevas agrupaciones en
muchas ocasiones puntuales, segun necesidad de contrato, ya que compaiiia
estables en la actualidad hay muy pocas, el Ballet Nacional de Espafia, El
Ballet Flamenco de Andalucia, aunque este ha reducido numero de
componentes y la Cia. Carmen y Matilde Rubio Ballet Espafiol de Murcia,
debido a la situacion de crisis que azota y castiga a la cultura y en nuestro caso
al baile flamenco, aspecto no comprensible, cuando es sefia de identidad de la
marca Espafia en el mundo y precisamente, es en el extranjero donde mas
ofertas de trabajo hay para los que nos dedicamos al baile flamenco.

Aunque parezca incomprensible, un fendmeno que surgié en zonas
castigadas por la pobrezay como forma de expresion de una minoria marginal,
hoy representa a nuestro pais fuera de sus fronteras y para mas, es mas
valorado fuera que dentro del mismo. jIncreible!. jQueda tanto por hacer...!

El baile flamenco ha llegado a alcanzar una entidad artistica de entidad
musical y estética, que posiblemente sea una de las danzas con mayor
proyeccion de futuro a medida universal, porque aparte de sus estructuras
basicas, las aportaciones personales de sus intérpretes mas significativos, van
enriqueciendo paulatinamente su expresividad y, por lo tanto, a sus valores
esenciales, se le viene uniendo una variedad en crecimiento constante, de ahi
gue nos parezca, por su evolucion sin sucesion de continuidad, un arte que
puede cifrar también sus méritos en sus sorpresivos progresos plasticos y
coreograficos. Un fenbmeno que dificilmente se produce en otras danzas, ya
sean clasicas o mucho menos de indole popular (Rios, 1995).
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Personalmente, he de afirmar, que también hay una corriente de nuevos
conceptos de baile flamenco donde parece que todo vale. He de decir, cierto
es, que el Flamenco bebe de toda fuente musical y artistica que se acerca a é€l,
pero no todo lo que surge en estos tiempos debe considerarse innovador y/o
flamenco, a pesar de su mayor o menor éxito. Hay ideas, intérpretes y
creaciones muy flamencas y con poco éxito y por el contrario, algunas con
mucho éxito y poco flamencas. En esta sociedad de consumo que nos
envuelve, no todo lo bueno vende y tiene éxito, y viceversa.

Del mismo modo, opino y soy andaluza, de Grana, que no el mejor
flamenco emana solo de Andalucia. Es cierta la importancia de esta region a lo
largo de la historia del Flamenco, como se ha visto en la aproximacion
historica, pero el flamenco desde su universalidad, no debe poner limites, sino
abrirlos a nuevos intérpretes y creadores, que desde la aficion pueden aportar
nuevas esencias y lenguajes flamencos, sean de donde sean.

1.4. El taranto

Es uno de los palos flamencos perteneciente a la familia de los cantes
de levante, junto a la cartagenera, taranta, minera, murciana, levantica,
fandango minero, que provienen de la zona del sureste espafiol, zona minera,
Almeria, Murcia (La Unién y Cartagena) y Jaén (Linares y La Carolina), por ello
a estos estilos se les llama también estilos mineros. ElI Taranto por su
adaptaciéon al compas (binario o cuaternario), se hizo bailable, ya que el resto
de estilos mineros van libres de compas, aunque en la actualidad, también son
bailados algunos de los otros.

Torres (2011) afirma:

Que los “cantes de levante” se caracterizan por unas peculiaridades musicales que los
distinguen del resto de los repertorios del flamenco, en gran medida es debido a la
sonoridad disonante y titubeante de su acompafiamiento. Y en este asunto, pensamos
gue el musico ramén Montoya ha sido Fundamental: no se puede entender la estética
de Levante sin la intervencion magistral d su oido, de su intuicién musical y de sus
manos (p.77)

Centrdndonos en el Taranto, Blas y Quifiones (1983) en el articulo del
periodico El Pais digital Almeria: luces y sombras del taranto afirmaron:

Pese a su difusion, emotividad y singular interés sociolégico, el taranto de Almeria es
uno de los cantes mas envueltos en enigmas y de cuyo preciso origen menos se sabe.
Los autores del estudio Toros y arte flamenco, en el tomo séptimo de la Enciclopedia
taurina de Cossio, unen de nuevo sus firmas para historiar en este articulo el misterio
de ese bello desconocido y satisfacer las largas reclamaciones e interés -sin respuesta
hasta hoy- de aficionados, profesionales y especialistas.

Alvarez (1995) afirma del Taranto:
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Ser un estilo flamenco de la gama de los cantes minero-levantinos. Es el Unico de la
gama que lleva cierto compas, lo que permite bailarlo a un ritmo que se asemeja a una
zambra lenta, que con frecuencia se remata por otro estilo, habitualmente tangos
(p.429).

Rios (2002) en El Gran Libro del Flamenco (volumen 1), define el taranto
como:

Cante similar a la taranta, o modalidad de ella, de la que se distingue por obedecer su
togue a la tendencia acompasada de la zambra. Se ejecuta en el mismo tono que la
taranta y la cartagenera. Llamese asi también al baile flamenco que se acompafia del
cante del mismo nombre (p.438).

Rossy (1966) en su capitulo a los cantes de levante refiriéndose a la
taranta dice:

La taranta tiene familia: un hermano, una hermanastra y una hermana pequefia. Son el
taranto, la media taranta y la tarantilla. Mas que hermanos parecen hijos; la media
taranta mas sencilla, menos vestida, mas modosita; la tarantilla, mas breve y alegre; y
el taranto, viril y profundo, que emparenté con la zambra granadina y acepté como en
dote matrimonial, su ritmo riguroso, binario y bailable, y cedi6 parte de ese ritmo a sus
hermanas, que andaban descalzas, sin tener ni un mal compas donde apoyarse.

La familia tiene parientes; y asi hay el taranto de Linares y el taranto de Almeria; pero
su cuna es Cartagena. Cartagena, y Murcia y Mazarrdn, y la region minera. De ahi
emigraron unos cuantos y lo llevaron a las minas de Linares y a los vifiedos d Almeria;
pero como son ramas de un mismo tronco, sus rasgos fisiondmicos son tan parecidos
gue apenas si se distinguen uso de otros si no hablan del pueblo donde fijaron su
domicilio (p.207-208).

Gamboa y Nunez (2007) hablan de los cantes de levante como los
propios de las zonas mineras de Murcia y Almeria, a los que se suma el
correspondiente de Linares-Jaén. Cuando definen a los cantes de las minas, se
refieren a los estilos agrupados bajo el genérico de cantes mineros, como la
taranta, la minera, la murciana, la cartagenera y la levantica. Hacen alusiéon a
que:

Se desarrollan principalmente en las localidades mineras de las provincias de Jaén,
Murcia y Almeria. Tienen caracteristicas comunes bien apreciables, sobre todo en el
tono en el que se acompafia la guitarra que corresponde generalmente con el fa #
modal. Tienen en comun entre si que todos estos cantes son fandangos y en su
version flamenca derivan en mayor o menor medida a la malaguefia flamenca; Antonio
Chacén es uno de los mas importantes configuradores de algunas de las principales
variantes de estos estilos (p.112).

Estos autores al hablar del taranto comentan que se caracteriza
principalmente por el ritmo binario con el que se acompafa el cante — y baile -,
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gue lo diferencia de otros cantes de levante y mineros — como los fandangos,
siempre ternarios, amén de por su menor uso de melisma. Este ritmo de tango-
tiento proviene de la adaptacion que Carmen Amaya realizd para el baile, pues
eligio ese compés para su realizacién. Esta considerado una variante de la
taranta; diriamos que es una especie de tientos mineros. Aportan también
sobre este cante de Almeria, que es sobrio y de tematica ajena a la mina frente
a la taranta. Se canta en fragmentos de cuatro compases cada uno, con mayor
o menor libertad para el cantaor, que lo mantiene hasta la cadencia donde
vuelve a retomar. Respecto a la melodia del Taranto, aluden a que no deja de
ser un fandango, nos recuerda mucho al fandango de Lucena y no
descartamos que pueda tener, por tanto, una procedencia cordobesa. La
moderada ritmica que asume, cercana al son tipico de la zambra, es la que
aprovecho para el baile.

Muchos son los autores que referencian al taranto como un derivado del
fandango, aspecto que nos resulta chocante, ya que el fandango es de ritmo
ternario. Curro Pifiana (2014) en un momento de su entrevista que se le ha
realizado (anexo VI,2) dice: ¢te lo has preguntao, por qué es un compas
binario y no puede ser un compas...?. Cierto es, si deriva del fandango con
compas ternario, ¢,por qué el taranto tiene compas binario?.

Hurtado y Hurtado (1998), recoge un cuadro con los tipos de fandangos
que existen y sus derivados colocando al taranto, junto a los verdiales, la
rondefa, las jaberas, los fandangos de Granada, los fandangos de Giuejar
Sierra, los fandangos de la Peza, los Fandango de Lucena, el Zangano de
Puente Genil y el verdial cordobés, como derivados de fandangos a compas de
la zona oriental del pais.

Segun Gamboa (2005) fue el jerezano Manuel Torre, acompafiado por
Miguel Borrul hijo, el que registra en 1929 bajo el apelativo de rondefia, un
estilo atarantado, con el titulo Donde andara mi muchacho. Desde entonces
son muchos los discos que recogen el taranto como rondefia. Asi ocurre en el
disco Carmen Amaya. La reina del Embrujo gitano, volumen Il., donde la pista
n°4 aparece el taranto bajo el nombre de rondefia.

Vega y Quiflones (1983), en el articulo Almeria: luces y sombras del
taranto mencionan a Cabogatero (1810-1880) como el primer tarantero, le
siguen Frasquillo Segura, El Ciego de la Playa (nacido en 1840) y al legendario
Pedro El Morato (nacido en 1868), como maestros creadores del taranto.
Gamboa (2005) considera al cantaor Pedro el Morato como su creador,
aunque fue Fosforito, el 24 de julio de 1957, “el primero en rotular una
grabacion con el nombre de taranto”.

Segun Antonio Mairena “al principio se debidé de cantar por libre; luego
vino la guitarra a acoplarse a una serie de matices de cantes, ganando una
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serie de melismas, ganando en ritmo, ganando en la eliminacién de esa
sequedad que tienen como consecuencia de su fundamento y situacién social.
Pienso que era un cante desnudo por sus motivaciones sociales, de aqui que
no pueda calificarsele como folklérico”.

Segun Vega y Quifiones (1983), Nufiez de Prado en 1904 invoca la letra
Donde andara mi muchacho, que grabo posteriormente Manuel Torre. También
recogen que en 1915, Carmen de Burgos identifica taranto con los mineros de
Almeria que llegan a Linares y del mismo modo lo hacen con Venceslada, que
atribuye ese término al tajo almeriense en su Vocabulario andaluz (1934). Asi
mismo comentan que la practica de los cantes mineros surge alrededor de
1880, cuando Rojo El Alpargatero y otros artistas aparecen cantando en el
balneario de Archena. Afirman que las migraciones mineras, las tonalidades
propias del estilo almeriense y las aportaciones de los maestros locales iran
amasando la entidad del taranto.

Entre sus padres siempre se situa al Rojo “el Alpargatero” y a Chilares,
que podrian haber adaptado la antigua taranta para convertirla en un estilo
bailable, tras los diversos influjos y enriquecimientos recibidos de otros estilos
flamencos de la region murciana, sobre todo de la vida minera.

Ha habido grandes taranteros, como Chacon, La Nifia de los Peines,
Fernando El de Triana, El Cojo de Malaga, Cayetano EL Cabra, Vallejo,
Cepero, Pepe Marchena, El Pena Guerrita, Jacinto Almadén, Bernardo El de
los Lobitos, Antonio Pifiana (primer ganador del actual Festival Internacional del
Cante de las Minas y méas cercanos después de Fosforito, Encarnacion
Fernandez, El Bongui, EI Rampa, Curro Pifana, etc... estos ultimos todos
poseedores de la preciada Lampara Minera.

No entenderiamos hoy el taranto como lo conocemos, sin la figura de
Antonio Fernandez Diaz, Fosforito, que fue el primero en tras alzarse en 1956
con el premio absoluto del Concurso de Cérdoba, fue el primero en grabar un el
taranto (Chaves y Paul, 2012).

Chaves y Paul (2012) mencionan a través de su estudio Los cantes
mineros a través de los registros de pizarra y cilindros, que es de suponer, que
el cante utilizado para el baile de taranto que hizo Carmen Amaya en el
Carnegei Hall de Nueva York, acompafada por Sabicas, el 12 de enero de
1942, no variaria mucho de la que llevaran al disco que grabaron en 1956
llamado “Los ritmos de Carmen Amaya”. Segun estos autores, “tal baile se
acompafna de dos estilos de corte linarense-almeriense, siendo el primero de
ellos muy cercano al paradigma del que hoy se conoce como “taranto”, si bien
se rotulé como “Rondefias”. Martin (1991) homologa con toda ldgica los cantes
utilizados en esta danza al ambito del estilo que con dicho nombre registrara
Manuel Torre, afiade que le ocurrié algo similar a la rondefia minera, donde
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parece ser que Carmen Amaya y Sabicas, hicieron una adaptacion en base a
una composicion de Ramoén Montoya. Y de una taranta, que al parecer cantaba
la tia Anica de Carmen de Ronda.

En la web de Radio Ole, en el apartado flamenco de la A a la Z, se
afirma sobre el taranto, siguiendo la linea de Gamboa y Nufiez (2007):

Asume una moderada ritmica cercana al son tipico de la zambra. En realidad hasta que

el cantaor Antonio Fernandez Diaz, Fosforito, los grabd en Philips - el 24 de julio del

57 -, no se rotularon como tales en disco alguno, aunque ya Carmen Amaya lo bailara

desde tres lustros antes. Destacan en el repertorio jondo los que antafio impuso

Manuel Torre, anunciados como rondefia.

Antes de pasar al siguiente apartado del trabajo, quiero destacar en
Murcia la labor de conservacién, evolucién y difusién de estos cantes que han
realizado y realizan dos familias de profesionales flamencos, Los Pifiana y Los
Ferndndez, junto a otros artistas de la tierra y que han estado muy ligadas al
Festival Internacional del Cante de la Minas de La Unidn, como Pencho Cros,
el cual realizé un trabajo recopilando letras de estos cantes.

Importantisima la labor profesional de Antonio Pifiana Segado (1913-
1981) primer ganador del concurso en 1961 (Hidalgo, 2008) y que es
considerado el patriarca de los cantes mineros y el heredero de una tradicion
musical que parte del mitico Antonio Grau “Rojo el Alpargatero” (Pifiana, 2013).

1.4.1. Origen etimoldgico de la palabra taranto.
¢,De dbénde viene la palabra taranto?, ¢ Qué significa?.

Las diferentes hipétesis, dan respuestas momentaneas y confusas a lo
largo del tiempo, pero nada cientificas y sujetas a diferentes percepciones o
creencias populares.

Ortega (2011) comenta que “como posibles antecedentes se menciona la
ciudad italiana de Tarento; incluso una palabra suya, “la tarantela”, un tipo de
musica y danza con poderes medicinales que se empleaba como remedio
contra la picadura de la tarantula”. Esto ultimo recogido por Vega (1983), el
cual recoge como los médicos del siglo XVIII decian que la Unica manera de no
morir por la picadura de una tarantula era bailando esta danza medicinal, que
se acompafaba con la vihuela.

Si analizamos el origen del baile de la tarantela italiano, apreciamos
similitudes con el del taranto, es el mismo referido a la picadura de tal arafa,
esto da que pensar en la certeza de este origen, o quizas por la similitud en el
nombre de ambos se ha transferido al taranto, o quizas fue al reveés.
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Blas Vega (1983), ocupandose del taranto como baile, recogia una frase
popular que decia:

Bailar a son atarantado, que nos acerca al tarantismo. Dos son las significaciones
igualmente usadas que tiene la voz tarantismo. La una se toma por efecto que produce
en el cuerpo humano el veneno de la tardntula transmitido por la mordedura. (...). La
otra significacion que se da al nombre de tarantismo es el baile que cusa la musica e
los tarantulados o mordidos por la tarantula y también, por analogia, aquellos bailes o
movimientos, o la pasion violenta de la musica cuando altera la salud (p.3).

La version popular y andaluza del término como denominacion de
aguellos nacidos en Almeria (Alcala, 1934) o incluso, concretando aun mas los
mineros de Almeria y Granada que llegaban a Linares (Sevillano, 1996). La
gran Enciclopedia de Andalucia (1979), que tarantos eran aquellos mineros que
emigraban a La Carolina, Linares y Cartagena y siempre cantaban tarantas, de
ahi su nombre.

Atendiendo a Vega y Quifiones (1983), por tradicion oral, la expresion
taranto valia para designar unas canciones “de la Andalucia mediterranea” e
ejecutar entre dos intérpretes, con respuestas del uno al otro y una especie de
sabor y talante religioso”.

Otra hipétesis, segun Batista (2008):

Se conocia por el nombre de los tarantos a una familia de gitanos (otros dicen mineros)
que emigraron de Cartagena a Linares. La popularidad con que contaban debido a sus
cantes, motivo la adopcion de este nombre para designar a este estilo flamenco (p.44).

Lo cierto es que el significado de la palabra taranto como lo entendemos
hoy, relativo a un palo flamenco, tal y como aparece en la enciclopedia libre,
Wikipendia, ha sido germen a lo largo de (ultimos afios de diferentes
iniciativas artisticas, empresariales y ludicas, muchas de ellas transcendentales
en la evolucion del flamenco en general y fundamenta un sentido etimoldgico
diverso:

e Cuando aparece como titulo de la pelicula “Los Tarantos”. Es una
obra de teatro de Alfredo Mafas (Historia de los Tarantos) que fue
llevada al cine en 1963 bajo la direccion de Rovira-Beleta, logrando
la nominacion a los Oscar de Hollywood en la categoria de mejor
pelicula de habla no inglesa. Fue protagonizada por Carmen
Amaya, Daniel Martin, Antonio Gades, Sara Lezana y Antonio
Prieto.

Posteriormente se ha representado en escenarios teatrales como
musical flamenco (Tomatitoy Juan GoOmez "Chicuelo"). Su
argumento es una trasposicion de la tragedia de amor frustrado
de Romeo y Julieta (0 de lalorquiana Bodas de Sangre) a dos
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familias gitanas rivales: los Tarantos y los Zorongos, ambientada en
la periferia chabolista de la Barcelona del franquismo, en la barriada
de gitanos y pescadores de Somorrostro, hoy desaparecida). Buena
parte de las escenas, rodadas en localizaciones genuinas (alli habia
nacido la propia Carmen Amaya), pueden considerarse casi cine
documental o similares al cinéma vérité francés o
al neorrealismo italiano; pero las escenas musicales de puro
flamenco y danza espafola, la emparentan con el cine musical; y
las convenciones de la lectura entre lineas a la que el pablico de la
época estaba acostumbrado por la censura, con el cine de denuncia
o cine social.

En 1989 Vicente Escriva dirigi6 una nueva version de la obra,
titulada esta vez “Montoyas y Tarantos”, con la participacién
de Cristina Hoyos, Sancho Gracia y José Sancho entre otros.

e Cuando aparece como nombre de una pefa flamenca, la Pefia El
Taranto de Almeria. El 22 de marzo de 1.963 se celebro en el teatro
Cervantes un concurso de cante flamenco organizado por Radio
Almeria. El ganador fue José Sorroche y el jurado estaba
compuesto por: Rafael Monterreal Aleméan, Diego Lopez Lépez,
Cristébal Mufioz Montoya, “El Nifio de Alora” y Lucas Lépez Lépez.
Estas personas decidieron en aquel momento crear una pefia
flamenca. Comenzaron a reunirse, dos veces por semana, en la
casa de Lucas Lopez en el Paseo de Almeria. Apoyandose en los
estatutos de la Pefia Juan Breva de Mélaga, se elaboraron los de la
asociacion Pefia El Taranto. Por cierto que la primera idea fue
denominarla Pefia Fosforito, y fue el mismo Antonio Fernandez Diaz
“Fosforito” quien aconsejo que se registrara con el nombre del cante
almeriense por excelencia. El primer domicilio social fue un local de
dofia Filomena Lopez Ferndndez, madre de Lucas y Diego, en la
calle San Anton n° 30. El 15 de mayo de 1965 la Pefia El Taranto,
acogiéndose a la por entonces novedosa Ley de Asociaciones, es
inscrita en el registro correspondiente del Gobierno Civil con el
namero 1. El primer acto publico de relevancia se celebré en el
Casino Cultural (actualmente, Delegacion del Gobierno de la Junta
de Andalucia en Almeria), en 1.968 en homenaje a José Sorroche
por su triunfo en el Concurso Nacional de Cordoba. En aquel
momento el presidente de El Taranto era Joaquin Monterreal. En
1972, ElI Taranto organizé una denominada “Semana de
Divulgacion del Cante Jondo” que con el nuevo nombre de
Semana Flamenca se viene celebrando ininterrumpidamente en el
mes de mayo desde aquel lejano afio. En esa primera edicion el
ciclo empezd con una misa flamenca en el Santuario de la Virgen
del Mar, interpretada por artistas almerienses: José Sorroche, Juan
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Gbémez y Paco El Mellizo, al cante, y la adolescente guitarra de
Pepin Fernandez, un chico de trece afios que hoy triunfa en el
mundo con el nombre artistico de Tomatito. En 1981 se celebra en
Almeria la novena edicion del Congreso Nacional de Actividades
Flamencas, en el que nuestra entidad tuvo un papel principal. En el
transcurso de este congreso se creo la Institucion Social para la
Tercera Edad de los Artistas Flamencos (ITEAF) con sede en el
Ayuntamiento de Almeria, que durante muchos afos consiguid
mejorar las condiciones de vida y el reconocimiento popular de un
nutrido grupo de artistas veteranos que padecian condiciones
deplorables, lejos de la situacion actual en la que los logros sociales
hacen innecesaria una institucion semejante. En la clausura del
congreso, el presidente de la Junta de Andalucia, Rafael Escuredo,
le impuso la Medalla de Plata del Mérito al Trabajo, concedida por el
Ministerio, a Antonio Mairena. El acto, celebrado en el antiguo Club
de Mar, terminé con una emocionante madrugada al raso, en la que
Mairena, provocado por la guitarra de Juan Habichuela, cantd6 como
lo que era, el Maestro. Ese congreso significo el inicio de una etapa
en la que la Pefia tuvo una creciente presencia fuera de los aljibes,
incluso fuera de Almeria. Socios de El Taranto fueron fundadores y
directivos de la citada ITEAF, de la Confederacion Andaluza de
Pefias Flamencas y de la Fundacion Andaluza de Flamenco, hoy
denominado Centro Andaluz de Flamenco. Dentro de esa linea, en
abril de 1983 vio la luz el primer nimero de Taranto, que empez6
siendo un modesto folleto y se convirtié en revista difundida en todo
el orbe flamenco. La pefa el taranto es un punto de encuentro entre
artistas y aficionados flamencos y ha servido para difundir este arte,
tocando multiples facetas que rodean a este arte. Su actual
presidente es Rafael Morales Ocafa (ver web de la Pefia).

Cuando aparece como nombre de Tablao Los Tarantos. Abre sus
puertas, un afio después de la pelicula citada anteriormente, un
local destinado a convertirse en un referente indispensable del
flamenco en Barcelona. Decorado de forma singular y con un toque
costumbrista, la sala barcelonesa pronto se convirtié en el lugar de
encuentro de un publico absolutamente diverso, donde se mezclaba
gente del mundo del flamenco con intelectuales, melémanos,
turistas, famosos de paso per la ciudad condal... El local alcanz6 un
extraordinario empuje a raiz del cierre de la vecina sala Jamboree,
en 1968, hecho que comportd que una parte considerable de la
clientela de la cava de jazz se trasladara a Los Tarantos. En pocos
afos, el tablao se convirtié en uno de los locales imprescindibles de
la noche barcelonesa. El éxito de la sala fue, en gran medida,
consecuencia del alto nivel de los artistas que en ella actuaban.
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Desde sus inicios, los responsables de Los Tarantos apostaron
claramente por subir a su escenario a las mejores figuras del
flamenco del momento. Con una mentalidad abierta a todas las
tendencias del género, desde las mas ortodoxas a las mas noveles,
la direccion de la sala programé artistas de la categoria de los
bailaores Vicente Escudero, Antonio Gades, Maria Marquez, José
de la Vega o La Tolea; los tocaores Andrés Batista, Emilio de Diego,
Pepe Pubill o Selva de Cadiz; o los cantaores Fosforito, Jarrito, El
Peti, ElI Brujo o Pepe Cortés. Se trataba de un elenco que hizo
famoso el local en el resto de Espafia y en parte del extranjero; un
punto de visita obligada para todos los amantes del flamenco que
vivian o recalaban en la ciudad de Barcelona.

Durante los 70 el prestigio del tablao se consolid6 con la
incorporacion de Maruja Garrido, que casi se convirtio en la
cantaora y bailaora residente de Los Tarantos. La fama de la artista
atrajo a figuras como Dali, que la consider6 una de sus musas y
particip6 en un disco de la artista, editado en 1983, grabado en vivo
en la sala. En aquella época, Maruja Garrido dio la alternativa a
figuras como el guitarrista Manzanita, uno de los puntales del
flamenco y la rumba catalana de los 70 y los 80. En 1974, un
periodista del rotativo madrilefio ABC, después de destacar el aire
heterodoxo de la sala, se referia a Los Tarantos en los términos
siguientes: “Parece mentira que en Barcelona, tan lejos de
Andalucia, tan cerca de los Pirineos (...) exista un tablao tan puro”.
Maruja Garrido siguié capitaneando las sesiones de Los Tarantos
durante la década de los 80, época en que se dieron a conocer
grandes del flamenco cataldn como el guitarrista Rafael Cafiizares.
El tablao sirvié entonces de escuela para muchos artistas que hoy
dia son una referencia obligada del género andaluz en Barcelona. A
pesar de todo, las dificiles condiciones del distrito de Ciutat Vella
provocaron la caida de la sala en una progresiva decadencia. Se
hacia necesaria una profunda reforma. El 3 de octubre de 1993
reabria el tablao Los Tarantos, tras una profunda reforma
arquitectonica que, respetando la esencia original del local, lo
dotaba de una nueva infraestructura y lo conectaba con el vecino
Jamboree. El grupo Mas i Mas, que hacia pocos meses se habia
hecho cargo de la histdrica cava de jazz, era el responsable de la
renovacion del histérico local. Con la colaboracién en un primer
momento de la productora Posto Nove, Mas i Mas aposto por
combinar las tradicionales sesiones de flamenco con un cartel de
actuaciones ambicioso donde estuvieran presentes figuras
consolidadas y emergentes del flamenco y, como novedad, de las
musicas del mundo y la cancion de autor. Entre los primeros artistas
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gue se subieron al nuevo escenario de Los Tarantos encontramos a
Parrita, el Sorderita, Toumami Diabate y un entonces jovencisimo
Duquende.

En 1994 muchos de los llamados nuevos flamencos, como el propio
Duquende, José Manuel Cafiizares, Miguel Poveda, Montse Cortés,
José el Francés, Rafael Rigqueni o Monica Fernandez fueron los
protagonistas de algunas de las sesiones mas exitosas de aquella
temporada, en la cual también actué José Menese, un histérico del
género.

El 1995, el cantautor canario Pedro Guerra presentod su primer disco
en Los Tarantos con un lleno historico, como el que consiguio el
afo siguiente su paisana Rosana Arbelo. Entre 1995 y 1996 los
aficionados barceloneses pudieron descubrir en el tablao una serie
de figuras de la musica cubana por aquel entonces bastante
desconocidas: Omara Portuondo y Compay Segundo. Por lo que
atafe estrictamente a los flamencos, pasaron por la sala de la Placa
Reial Moraito Chico, Pepe Habichuela, Enrique de Melchor, Paco
Cepero, Tomasito, Pedro Javier Gonzalez, Rancapino, Eva la
Yerbabuena o una entonces joven promesa: Nifia Pastori.

Durante 1997 y 1998 la direccién de la sala hizo una apuesta
decidida por la cancién de autor con la presencia de artistas como
Marc Parrot, Roger Mas, Quintin Cabrera, Jorge Drexler, Tontxu,
Joan Isaac o el argentino Litto Nebbia. Todo ello sin dejar de lado el
flamenco, con figuras como el Sordera o Miguel de la Tolea.

En los ultimos afios, el grupo Mas i Mas ha apostado por consolidar
las sesiones ordinarias de flamenco, hasta el punto de ceder
practicamente el protagonismo al espectaculo toque, cante y baile.
En la actualidad, se apuesta por cuadros integrados por lo mejor de
lo mejor del flamenco emergente actual (ver web del Tablao).

Cuando aparece como nombre de cueva, Las cuevas ‘Los
Tarantos” se fundaron en 1972 por D. José Martin Quesada y D2
Concepciébn Maya Maya que compraron una cueva en el barrio
granadino del Sacromonte, la cual convirtieron en la zambra
flamenca “Cueva Los Tarantos”. Pronto se confirmé como una
zambra importante, debido a la calidad de sus espectaculos. Por
sus escenarios han pasado grandes figuras del flamenco granadino,
siendo trampolin para bailaores, guitarristas y cantaores que
posteriormente han sido figuras de este arte a nivel nacional e
internacional. Desde hace mas de treinta afos, la familia Martin
Maya junto a otros artistas deleitan con su arte a todo aquel que
visita esta cueva. Hoy en dia el establecimiento cuenta con tres
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cuevas diferentes para espectaculos flamencos y cada noche ofrece
su espectaculo de auténtica zambra Gitana, llena de pureza y
sentimiento (ver web de la cueva).

e Cuando aparece como nombre de un Musical “Los Tarantos”. La
version gitana de Romeo y Julieta, que se estrend el 20 de
Septiembre de 2004 en Barcelona. Espectaculo inspirado en la
pelicula de Rovira Beleta que protagoniz6 Carmen Amaya en 1963,
tenia en los papeles principales a Ana Salazar, Carmelila Montoya,
Juan Carlos Lérida y Candy Roman. ElI montaje fue dirigido por
Emilio Hernandez, coreografiado por Javier Latorre, orquestado por
Enric Palomar y conté con musica original de Tomatito y Chicuelo.

e Cuando aparece como nombre de un centro de aprendizaje,
Tarantos: Escuela de Danza y Centro de Actividades y Terapias.
Situado actualmente en Alcorcon (Madrid), donde se imparten
clases de baile en todas sus formas y se realizan actividades
terapéuticas para conseguir equilibrio, salud fisica, mental y
emocional, descargar agresividad, canalizar tu energia adecuada y
saludablemente, coordinacién fisica y mental, regeneracién ésea y
mantenimiento general de la forma fisica, conectar con tu interior y
abordar conflictos y bloqueos, relacionarte e interactuar con otras
personas con intereses comunes, mantener tu cuerpo y tu mente
ocupados y en constante ejercicio, basico para el bienestar general
del ser humano.

1.4.2. El taranto en relacion a otros palos flamencos.

Los palos en el flamenco son los diversos estilos, con los que este arte
se expresa. Se conoce como palo a “cada una de las variedades tradicionales
del cante flamenco”.

Los palos pueden clasificarse siguiendo varios criterios: segun sea su
compas, su jondura, su caracter serio o festero, su origen geografico etc. Hay
clasificaciones para todos los gustos, ya que la literatura en este punto ha sido
muy fructifera y cada autor se ha decantado por unos aspectos u otros para
clasificar.

Existieron estilos originarios, de los que se fueron derivando y
posteriormente asentando la gama total de formas con las que el flamenco se
ha ido manifestando a través del tiempo.

Podemos clasificar los diferentes palos o estilos:
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A) En funcion del compas, los palos pueden dividir en:

Métrica de 12 tiempos (amalgama de compases de 6/8 y 3/4). Que a
su vez se dividen segun la acentuacion en diferentes grupos:

e Compés de solea:

solea, solea por bulerias, bulerias, bulerias por solea,
alegrias, cafia, polo, soled mirabras, caracoles, romera,
albored, cantifias, romance, zapateado catalan y bambera.

e Compas de seguiriya:

seguiriyas, cabales, liviana, serranas, tona-liviana.
e Compas de amalgama de forma simple:

guajiray petenera.

Métrica binaria y/o cuaternaria: taranta o taranto, tientos, tangos,
mariana, zambra, farruca, garrotin, rumba, colombiana y milonga.

Métrica ternaria: fandangos, sevillanas y verdiales.
Métrica polirritmica: tanguillo y zapateado.

Métrica libre (ad libitum): tond, debla, martinete, carcelera, cantes
camperos, saeta, malaguefia, granaina, media granaina, rondefia,
cantes de las minas (minera, taranta, cartagenera, levantica,
murciana, fandango minero).

B) Atendiendo a la métrica de las coplas o estrofas, por lo que los
palos pueden dividirse en:

El romance: coplas de tres o cuatro versos de ocho silabas, con rima
preferentemente asonantada en los versos pares.

La seguidilla: coplas de tres o cuatro versos alternos de cinco y siete
silabas, con rima en los versos cortos.

El fandango: coplas de cinco versos octosilabos casi siempre,
rimando las pares y las impares por separado. A la hora de la
ejecucion se repite uno de los versos. El Taranto es un
aflamencamiento de un fandango.

C) Segun su origen musical, los cantes que derivan de:

Romances y seguidillas son: corrios, tona, seguiriya, saeta, martinete
carcelera, debla, liviana y cabales.
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- Fandangos son: fandangos, malagueiia, verdiales, jabera, rondefa,
granaina, media granaia, bandola, jabegote, minera, murciana,
cartagenera, taranta y taranto.

- Coplasy canciones andaluzas del siglo XVIII
son: tangos, tientos, tanguillos, cafia y polo.

- Cantes camperos andaluces son: serranas, trilleras, nanas,
marianas, campanilleros, cachuchas, el vito y las sevillanas
corraleras.

- Cantifias de baile son: soled, bulerias, petenera, alboredy todas
las cantifias (alegrias, mirabras, caracoles y romeras.

- Cantos negros americamos son: las colombianas, rumba, guajira y
milonga. Hay autores que consideran el fandango, los tanguillos las
bulerias y la siguiriya también de origen africano.

- Folclore espafiol no andaluz son: farruca, garrotin y jota flamenca.

d) Atendiendo a su lugar de origen:

- Cantes de Cadiz y los Puertos; cantifias de Cadiz (alegrias de Cadiz,
mirabras, cantifias, caracoles, cantifias propiamente dichas) y los
tanguillos.

- Cantes de Malaga: verdiales, malaguefia, bandola, rondefia, jabera,
jabegotes, cantes del Piyayo (tangos).

- Cantes de Levante: cartagenera, taranta, taranto, minera, murciana,
levantica, fandango minero.

- Cantes de ida y vuelta o hispanoamericanos: milonga, vidalita,
rumba, colombiana , guajira y tangos. Son aquellos que salieron de
Espafia  hacia  América por los emigrantes espafoles, se
transformaron alli y, con el regreso de los emigrantes y con la vuelta
a los origenes de sus descendientes, se conformaron como palos
alcanzando las formas que se conocian entonces en Espafa.

- Cantes galaico-asturianos: farruca y garrotin.
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D) Segun la textura musical

Los cantes a palo seco (a capela, sin acompafiamiento de guitarra) son
las carceleras, la debla, el martinete, los pregones, la saeta, las tonas y las
trilleras. El resto suele acompafarse con guitarra.

Podemos ubicar dentro del arbol del cante, el palo del Taranto tal y como
se aprecia en el dibujo:
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Batista (2008) aporta otra de tantas clasificaciones de los estilos
flamencos que se recogen en la diversa literatura:

1. Canciones primitivas. Romances, Corridos, Endecha, Jacara, Jarchyas,
Plafideras, Zarandillo y Zéjel.

2. Estilos antiguos en desuso. Bambas, bamberas, bandolas, palmarés, roas y
temporeras.
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3. Cantes sin acompafiamiento de guitarra. Tona, debla, martinete, carceleras,
saeta, trilla, nana, pregoén, caleseras y galeras.

4. Cantes flamencos basicos. Tona, siguiriya, solea y tangos.

5. Estilos flamencos emparentados con los bésicos o influenciados por ellos. Cafia,
Polo, Alborea, bulerias, liviana, serrana, alegrias, romeras mirabras y caracoles
(estos dos son pregones adaptados al ritmo de alegrias), tientos, la mariana,
tanguillo y zapateado.

6. Cantes folkldricos (regionales) aflamencados. Fandangos de: verdiales, Lucena,
zangano, lagar, rondefia, jabera y Huelva. Jaleo, sevillanas, nanas, pregon,
trilleras, temporeras, bambas, villancicos, peteneras, garrotin, farruca y
zapateado catalan.

7. Cantes derivados del fandango andaluz. Granainas, malaguefias, tarantas,
cartagenera, taranto, minera, media granaina.

8. Cantes aflamencados de origen hispano-americano (ida y vuelta). Guajiras,
colombianas, milonga, danzén, rumba (vidalita y triste, sin practicar actualmente)

(p-23).

Parra (1999) plasma un arbol expositivo de los cantes més interpretados
para, segun él, “facilitar una vision de conjunto”. El advierte tres bloques
ascendentes, que parten de lo Jondo, pasando por lo flamenco y terminando
por los sones aflamencados.

Y también nos podemos encontrar con clasificaciones mas especificas
en funcién de un palo y sus derivados.

Como puede apreciarse, existen muchas y variadas clasificaciones,
segun la perspectiva con la que se estudie el flamenco, dando lugar a tantos y
diversos arboles, que darian lugar en su conjunto, a un bosque flamenco,
metaféricamente hablando.

1.4.3. Aspectos musicales del taranto: toque y cante.

Hablar de baile flamenco, hablar de toque de guitarra y de cante. Cada
uno de estos tres elementos que conforman el triangulo fundamental del
flamenco, aunque Curro Piflana siempre afiade uno mas, la poesia flamenca.
Todos se retroalimentan unos de otros, produciéndose un feed-back continuo
entre ellos. “Todos aprendemos de todos” dice Pepe Pifiana (ver anexo VI, 1.)
En este aspecto coinciden todos los especialistas entrevistados.

Es fundamental e importante, que cada uno de los profesionales que
desempeiian cada uno de los elementos del triangulo tenga conocimientos
basicos sobre los otros dos, ya que asi el resultado serd mejor, aspecto, que
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aprecia como imprescindible por los especialistas y el cual comparto con ellos,
como profesional del baile (docente y bailarina).

Si nos centramos en el baile del taranto, El taranto es el Unico estilo
minero-levantino, sujeto a compas, el binario, para ser bailable.

Batista (2005) afirma que “su compas musical es 4/4, (...) sin embargo
los cantaores y algunos intérpretes del baile lo miden o marcan a dos tiempos”.

Ferndndez (2004) habla de ritmo, pulso y acento como aspectos
fundamentales dentro del flamenco en general:

¢ Ritmo. Se estructura en funcion del pulso.

e Pulso. Latido regular sobre el que se establece el ritmo, sobresaliendo unos
acentos.

e Acento. Existen dos tipos de acentuacidn binaria, que es la del taranto, un
acento cada dos pulsos y ternaria, un acento cada tres.

Respecto al compas, esta misma autora, lo define “como wun
convencionalismo numérico y grafico creado para el estudio y la representacion
de los ritmos. El compéas del taranto es binario, es decir, un compéas de dos
pulsos”.

Curro Pifiana en la entrevista que se le ha realizado (ver anexo VI,2),
advierte que el compas del taranto se debe a una necesidad escénica, para
coreografiar. La literatura lo recoge con una terminologia mas basica, para
poder ser bailado, ya que el resto de cantes de igual procedencia no llevan
compas, son ad livitum, aunque se siguen unos patrones un ritmo interno a la
hora de cantarlos, que si el cante se sale de ellos, el aficionado no los da como
validos.

Pepe Pifiana, como guitarrista profesional confirma el uso y existencia de
una “elasticidad métrica” en el taranto, también recogida por Fernandez (2004).

Precisamente es el toque de la guitarra lo que distingue al taranto de la
taranta y de otros estilos minero-levantinos, debido a la existencia de compas,
ya que segun Tornero en la entrevista que se le ha realizado (ver anexo), “el
toque por Tarantos es el mismo toque por Tarantas”.

Hurtado y Hurtado (1998) hacen referencia al sistema armonico que utiliza
y caracteriza al fandango y a todos sus derivados, y comentan que es conocido
como bimodalismo, el cual “consiste en una sabia y curiosa mezcla de los dos
sistemas arménicos mas utilizados en toda la musica universal: la modalidad y
la tonalidad, y en concreto el modo frigio o la escala de —mi-, con la tonalidad
mayor”. Aspecto que también recoge Fernandez (2004)

Si pensamos en los elementos armonicos del toque por tarantas, Pifiana
(2012) afirma en su trabajo publicado en la revista digital La Madruga, de la
Universidad de Murcia:
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Los pilares basicos en los que se sustenta el toque por tarantas se desarrollan
sobre la tonalidad de Fa# frigio. Hablo de la cadencia andaluza sobre dicha
tonalidad. Son acordes perfectos mayores o menores, es decir formados por su
fundamental, su 32 y su 5%, a excepcion del acorde que actda como tonica (|
grado), que esta formado por la fundamental, su 52, su 72, su 82, su 92y su 1123,
pero con una disposicion caracteristica (fa#-do#-fa#-sol-si-mi) que excluye,
ademads, la 32 del acorde.

Siguiendo los otros dos acordes que se utliza tradicionalmente en
introducciones de guitarra asi como en los acompafiamientos, tendremos la
siguiente relacion:

En definitiva, se trata en su mayoria de acordes perfectos mayores y menores.

Siguiendo apuntes facilitados por Francisco Tornero, guitarrista
profesional entrevistado, las caracteristicas musicales de los estilos de Levante
en cuanto al toque de la guitarra, tanto en su faceta de acompafamiento, como
en la de solista, se rigen como muchos de los palos flamencos en la cadencia
andaluza, esto es 4, 3, 2 y ler grado. Es decir, si el tono de estos cantes es de
Fa# su cadencia andaluza sera si menor (4) la mayor (3) sol mayor (2) y fa#
(). Si bien es cierto que en el toque de acompafiamiento la riqueza arménica
se ve limitada por el discurrir del cante donde los acordes estan bastante
definidos. En el toque solista la armonia se multiplica considerablemente ya
gue se libra de las ataduras del cante y se guia por el desarrollo de los motivos
que el guitarrista compone.
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Si menor (4)

Son estilos que en su practica totalidad se encuentran libres de
compas, salvo cuando el baile es el protagonista y se hace una variante
llamada Taranto. Variante esta de compas binario, donde la armonia musical
puede desarrollarse en las partes del baile que no se encuentra el cante como
las falsetas, escobillas...

El tono que se emplea es el mismo, pero el guitarrista imprime un compas
de ritmo acentuado y caracteristico que recuerda a la tendencia acompasada
de la zambra, mientras que en la taranta el ritmo y la medida son libres.
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Otro concepto musical dentro del flamenco, es como dice Fernandez
(2004), la elasticidad métrica. “La ritmica flamenca se caracteriza también por
la licencia utilizada para dar al compéas cierta elasticidad, acelerando o
retardando el tempo a voluntad”. Esto aparece dentro del baile del taranto con
bastante asiduidad, en funcién a las exigencias coreograficas del intérprete.

Atendiendo a los elementos melddico-armonicos clasicos del toque por
tarantas, Pifiana (2012), afirma en su trabajo, que son los de la cadencia
andaluza transportados al tono de fa#. Esto es recogido en una coleccion
sobre pedagogia del flamenco Granados (2010) y también hace alusion entre
otros Ferndndez (2004, 2011). Respecto a las técnicas guitarristicas basicas y
que su padre Antonio Pifiana usa son: arpegios dobles en combinacion con
picados y trémolo.

Pepe Piflana y Fancisco Tornero, ambos guitarristas entrevistados (ver
anexo VI, 1y 2) nos afirman, que las contestaciones al cante cuando se baila
gue se hacen en el taranto con la guitarra al terminar el tercio del cante, son
aspectos diferenciadores e identificables de otros palos flamencos. Palabras de
Tornero respecto a las caracteristicas del taranto respecto a otros estilos
minero levantinos: “el compas que lleva..., que es el Unico de los estilos
mineros que lleva compas, y luego pues los remates que se hacen, los remates
gue son muy caracteristicos, la melodia del remate que lleva en las letras”.
Este punto es reconocido incluso por las alumnas entrevistadas (ver anexo VI)
y confirmado por los expertos.

Cuando planteamos el punto de la evolucion que se aprecia en la guitarra
respecto al toque por tarantas, Tornero (2014) nos dice en su entrevista (ver
anexo VI, 2):

Ritmicamente se hacen hoy veinte mil tipos de cortes, de acentos y armdnicamente ha
evolucionao muchisimo, porque la Taranta es un estilo que se presta, a unas armonias
a lo mejor mas modernas que se pueden presentar por ejemplo en la Seguiriya que
esta mas limita armdénicamente. Y que persistan, sobre todo los remates que hemos
hablado antes, los remates de cante que hay, y las melodias de escobilla también. Hay
una gue siempre se hace que si te das cuenta en el Festival de las Minas que es donde
se hace el Taranto obligao en baile, la melodia de la escobilla siempre la utiliza la
misma, que es la que se hacia antiguamente. Luego ya fuera de concurso a lo mejor ya
tienes mas libertad para hacer otra melodia en la escobilla, pero esas cosas son las
gue persisten.

Prueba y ejemplo de esta evolucion en su maximo esplendor, la
encontramos en el guitarrista Carlos Pifiana, el cual desde el conocimiento
profundo del toque, heredado de su Padre Antonio Pifiana y de su profundo
estudio de la guitarra, consigue sin perder la esencia tradicional del toque
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propuestas innovadoras. Pifiana (2012) comenta en su articulo publicado en la
Revista La Madrugé de la universidad de Murcia:

Los elementos melddico/arménicos que se pueden poner en juego en una falseta de
guitarra o en una obra solista de concierto pueden ser “ilimitados”. El secreto para su
utilizacion, es saber aplicarlos en un contexto musical adecuado, es decir, enmarcarlos
en pasajes donde una vez adquirido un cierto protagonismo por la novedad de sus
sonoridades, no desvirtien nunca la esencia tradicional, en este caso, del toque
minero. Un uso excesivo de notas extrafias en la melodia puede alterar la esencia y
pureza del toque minero. Es por ello que hay que conocer muy bien la tradicion de
estos toques. Partiendo de ese conocimiento, se podran incluir los elementos
melddicos/armoénicos para “modernizar” el resultado.

Este autor y profesional de la guitarra, ademas aporta pautas respecto a
la guitarra cuando acompainia al cante y dice:

Dependiendo del cantaor (tradicional o moderno), procuro en cada acompafiamiento
aportar algin elemento melddico, arménico y de expresién dinamica inspirado en la
linea melddica del cante. Si el cantaor juega con alguno de estos elementos, mi labor,
mas alla de mantener la tradicién, es acompafar sobre la idea musical del cantaor.
Desde el punto de vista interpretativo del cante, algunos cantaores tradicionales suelen
cantar con dinamica fuerte, plana, sin hacer apenas uso de reguladores. Uno de los
elementos que aporta el cante en la actualidad, es precisamente lo contrario, es decir,
el cuidado de las dinamicas. Los podemos encontrar en cantaores, como Curro Pifiana,
Miguel Poveda, Mayte Martin o Arcangel.

Granados (2010) hace referencia a la diferenciaciéon entre el
acompafamiento de la guitarra para cante y para baile, aunque lo cita a nivel
general, para todos los palos:

El acompafiamiento al baile viene determinado por los elementos invariable que
aparecen en su coreografia: compés (reiteraciébn del tema béasico del estilo),
variaciones (disefiadas dentro de la estructura métrica del estilo y sus posibles
variantes), llamada, replante, escobilla. El orden asi como la duracién de cada una de
sus secciones depende de la coreografia que nos propongamos a realizar, asi como la
velocidad y los contratiempos propios del estilo que lo enriquezcan y a su vez hagan
més complejo su acompafamiento (p.74)

Respecto al cante del taranto, el cual condiciona, esta elasticidad métrica,
gue comentdbamos anteriormente en funcion del intérprete, es similar a la
taranta, que se diferencia de ella en su necesidad de sujetarse al compas. Al
contrario de lo que se podria pensar, nacid después que la citada taranta en
tierras de Almeria y luego se proyecto a otros lugares.

112



Marco tedrico

El Taranto es muy parecido a la taranta, hasta tal punto que hay autores
gue consideran este estilo como una modalidad de la taranta. Hay autores, que
lo definen como una proyeccion de la taranta al baile.

Curro Piflana ante la pregunta, ¢todos los cantes por taranto son
iguales?, nos contesta:

Habria que entrar también en el problema que hemos tenido, que yo siempre he dicho
gue es la dictadura del disco, si escuchamos los primeros discos de flamenco vemos
que el Taranto, incluso Manuel Torres lo grab6 como Rondefia, por ejemplo, entonces
en esa homenclatura muchos de los que luego han escrito sobre el flamenco pues se
han guiao por..., lo que se ha dicho en los discos y eso ha llevao a muchas
confusiones. Entonces realmente el Taranto como tal, es el Taranto que hizo Manuel
Torres, el Taranto que luego hizo Fosforito, entonces esa es la linea melddica,
realmente s6lo hay un Taranto, porque el segundo Taranto que se conoce que es el
gue tiene la linea melddica més alta, eso no es un Taranto realmente, esa es la Taranta
de Fruto de Linares, eso lo descubri yo no hace mucho tiempo. Entonces realmente,
€s0 se conoce como Taranto que es el que hizo Fosforito que algunas veces se utiliza
para acompafiar al baile. Pero realmente solamente hay un Taranto, con distintos
modelos interpretativos dependiendo del cantaor evidentemente, dependiendo de esa
linea melddica que se puede hacer mas o menos larga en funcién del baile y demas,
pero realmente yo te diria que sélo hay un Taranto. (...).Otra cosa, son los cantes de
Almeria, que bueno si te pones a rebuscar probablemente veras otras lineas melédicas
y otras cosas, pero realmente hay un Taranto solo.

Si nos centramos en la estrofa o copla que se canta en el taranto hay
unanimidad entre los escritores flamencos en decir que “son cuartetos o
quintillas octosilabas de rima alterna” (Ortega, 2011), derivadas de las estrofas
del fandango.

Su estrofa es la propia del fandango, de cuatro o cinco verso, al cantarse
se repite el primero tras el segundo. “En su mundo literario encontramos, el
amor, la vida la muerte, que no la mina” (Gamboa y Nufiez, 2007). Hay autores
que opinan lo contrario, que su tematica es la mina. Nuestro estudio dara
resultados cientifico en de los tarantos cantados para baile en el ambito
profesional y en el ambito académico.

Su tematica, produce cierta controversia en la literatura consultada. Hay
autores que la relacionan con la mina, ya que lo asocian sélo a los de cantes
mineros, pero esto parece que no es asi, Gamboa (2005), Ortega (2011) y
otros, comentan que la tematica es muy variada, aunque sin olvidar la tematica
minera.

Curro Pifana, habla de la temética relacionada con el cante del taranto
para baile en la entrevista (ver anexo VI, 2) y recoge la afirmacion de los
anteriores autores, pero aun va mas alla y dice que en funcion del bailaor y de
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las exigencias que le haga el mismo, se canta una letra u otra en funcion del
dramatismo que se pretenda transmitir.

La temética minera, quizas fuese propiciada por la relacién con su origen
en lugares mineros, pero parece potenciada por la aparicion en el Festival
Internacional del Cante de las Minas, en 1994, dentro de concurso la
especialidad de baile, galardonado con el Premio Desplante. En aquella
primera edicion se llevé el primer premio un jovencisimo Javier Latorre, que ya
entonces ya brillaba con su arte.

Para optar al Premio Desplante los participantes deben que presentar dos
bailes y uno de ellos es obligatorio, el taranto. Como aquella zona es minera y
el fin del festival es rescatar y mantener el legado de los palos mineros, quizas
sea esta la causa de que hoy en dia hayan proliferado letras de taranto para
baile con esta temética.

Recogemos el listado de ganadores de este premio, que han tenido que
bailar taranto para poder optar a este prestigioso trofeo:

= Afio 1.994 XXXIV EDICION FESTIVAL, | BAILE JAVIER ANTONIO GARCIA
EXPOSITO “JAVIER LATORRE”

= Afio 1.995 XXXV EDICION FESTIVAL, Il BAILE MARIA JOSE FRANCO
= Afio 1.996 XXXVI EDICION FESTIVAL, Ill BAILE ISRAEL GALVAN

= Afio 1.997 XXXVII EDICION FESTIVAL ,IV BAILE DESIERTO

= Afio 1.998 XXXVIII EDICION FESTIVAL, V BAILE DESIERTO

= Afio 1.999 XXXIX EDICION FESTIVAL, VI BAILE RAFAEL CAMPALLO
= Afio 2.000 XL EDICION FESTIVAL, VII BAILE HINIESTA CORTES

- Afi02.001 XLI EDICION FESTIVAL, VIl BAILE RAFAEL DEL CARMEN

=Afio 2.002 XLIl EDICION FESTIVAL, IX BAILE M2 ANGELES GABALDON
VALLE

= Afio 2.003 XLIIl EDICION FESTIVAL, X BAILE FUENSANTA “LA MONETA”
= Afio 2.004 XLIV EDICION FESTIVAL, XI BAILE DAVID PEREZ ALMAGRO

- Afio 2.005 XLV EDICION FESTIVAL, XII BAILE DANIEL NAVARRO

= Afio 2.006 XLVI EDICION FESTIVAL, XIlI BAILE MARIA JUNCAL BORRULL

-Afio 2.007 XLVIl EDICION FESTIVAL, XIV BAILE PATRICIA PEREZ
GUERRERO

- Afio 2.008 XLVIII EDICION FESTIVAL, XV BAILE ALFONSO LOSA
- Afio 2.009 XLIX EDICION FESTIVAL, XVI BAILE ANA MORALES MORENO
- Afio 2.010 L EDICION FESTIVAL ,XVII BAILE JESUS GIL FERNANDEZ

- Afio 2.011 LI EDICION FESTIVAL, XVIII BAILE LUCIA ALVAREZ HOWARD “LA
PINONA”

- Afio 2.012 LIl EDICION FESTIVAL, XIX BAILE JESUS CARMONA MORENO
= Afio 2013 LIII LIl EDICION FESTIVAL, XIX BAILE EDUARDO GUERRERO

Normalmente, al cantar la copla, se repite el primer verso tras el segundo,
construyéndose una copla de seis versos, finalizando el ultimo con la coletilla
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tipica (ejemplo de coletilla: ja, ay, que.....), 0 similar, mas o menos larga, en
funcion a la capacidad expresiva del cantaor).

Pepe Pifiana y Francisco Tornero, como guitarristas, y a Curro Pifiana,
como cantaor, comentan la evolucién del toque de la guitarra, frente a una leve
e inapreciable evolucion del cante en sus entrevistas (anexos, VI, 1y 2).

Curro Pifiana, es precisamente de los pocos cantaores, que partiendo de
un conocimiento profundo de este palo y todos los palos minero-levantinos, se
ha atrevido a realizar nuevos giros, o tonos amarillos, como él denomina, que a
muchos le chirrian, pero que evolucionan este género y que son nuevas y
verdaderas aportaciones al flamenco. Curro (2014) ante esta no evolucién
afirma en la entrevista:

Existe como ese miedo a poder recrear, pero yo creo que ese miedo se tiene que
superar poco a poco, yo lo estoy viviendo ahora mismo aqui en el Conservatorio
cuando se montan Tarantos tenemos esa libertad creativa que hace que, por ejemplo,
un tercio, el primer tercio lo puedas rematar y puedas meter otros grados, otros acordes
que a priori no son los normales, ahi es donde esta la recreacion.(...), Vamos a ver
aqui hay una cosa importante que yo te queria decir, en realidad lo que hay son
patrones interpretativos que por otro lao es lo que reconoce el aficionao, ¢vale?. El
aficionao flamenco reconoce patrones vale, porque esta acostumbrao, su oido esta
acostumbrao a escuchar grabaciones, entonces se fia, se guia de modelos
interpretativos que han hecho determinados cantaores, entonces en cuanto te sales un
poco, en cuanto te sales un poco...saltan alarmas, se le enciende una luz al aficionao,
y entonces tiene dos caminos el aficionao, o es aficionao de verdad entonces tiene la
mente abierta, tiene un conocimiento amplio, tiene sensibilidad, tiene empatia hacia la
musica, hacia el aspecto ese recreativo que por otro lado es algo inherente al musico
flamenco, debe serlo, y por lo tanto lo acepta, lo asume, lo aprecia, lo valora, porque al
fin al cabo enriquece su propia aficion. O es el tipico aficionao que a golpe de machete
y de porra ha entendido que el Taranto debe ser asi, entonces en cuanto te sales,
entonces ya sale la famosa discusién del purismo que dice que eso ya no vale.

Cuando aparece el baile, parece que el cante y el toque pasan a un
segundo plano. Esto ocurre siempre, baile lo que se baile. Lo importante es,
como afirman los profesionales entrevistados, asumir el rol que desempefa
cada uno en cada momento.

Lo que parece indiscutible para ellos es que el acompafiamiento al baile
es basico para todo profesional de la guitarra y el cante, por lo que muchos de
los mejores profesionales de estas disciplinas artisticas, como Paco de Lucia,
Vicente Amigo, Serranito, tal y como argumenta Tornero (ver anexo VI, 2),
como guitarristas, 6 Chano Lobato, Enrigue Morente, etc., como cantaores,
cuentan en su carrera con afos de acompafamiento al baile. Por eso
escuchamos entre los del oficio la expresion “la escuela del baile”.

115



Baile Flamenco. Observacion y analisis del Taranto en los dmbitos profesional y académico...

1.4.4. El baile del taranto

Llegados a este punto, el fundamental para nuestro trabajo,
sorprendentemente todas las referencias literarias relacionadas con el baile del
taranto, son a nivel histérico. Pero concretamente, de como se debe bailar,
hemos encontrado muy poco y de como se debe ensefiar para bailarlo
correctamente, no hemos encontrado nada.

Siempre se menciona lo mismos en toda la literatura consultada sobre
autores que hablen del taranto como baile. Que es el Unico estilo minero-
levantino considerado como bailable por estar sometido al compas, ya que el
resto de estilos mineros van libres de compas, ad-livitum, aunque en la
actualidad, también son bailados algunos de los otros. Para que esto se dé y
no suponga una lucha de elementos, toque, cante y baile, debe existir un
conocimiento mutuo de lo que se va a hacer entre el cantaor y la persona que
baila y la que toca la guitarra, asi aseguraremos nos aseguraremos una
interpretacion de calidad.

Encontramos la referencia sobre su primera interpretacion. El taranto
como baile es relativamente reciente, surge aproximadamente a mediados del
siglo XX, no siendo de los bailes mas antiguos. Navarro (2008), recogi6é de que
la primera que lo bail6 fue Carmen Amaya el 12 de enero de 1942 en el
Carnegie Hall de Nueva York junto a Sabicas, asi aparece en la biografia de la
artista, realizada por Hidalgo.

También encontramos referencia a bailaoras también se proclamaron
creadoras de este baile, como Rosario o Flora Albaicin. Lo cierto es que no hay
testimonios escritos o visuales que nos los muestren.

Salama (1999), recoge palabras de Rosario que dicen:

Buscando ampliacion de nuestro repertorio, a Antonio se le habia ocurrido crear el baile
del martinete, y yo, por mi parte, hice lo mismo con el taranto. Recuerdo que fue
ensayando en los bajos de un teatro; le pedi al guitarrista que me tocara cosas nuevas
y el acabd interpretando el macho de la taranta, como decia con mucha gracia
flamenca, y de ahi, escuchando una y otra vez ese cante, salié el invento... (p.36).

Alvarez (1998) cita a Blas Vega como el que asume este hecho, diciendo
gue Rosario baild el taranto por primera vez en el teatro Fontalba de Madrid:

La primera noticia que he encontrado del taranto (baile) se remonta al afio 1951.
Aparece en la compafiia de bailes espafioles de Rosario y Antonio, dentro del
repertorio de bailes flamencos que ofrecen al publico y que comparten con un
repertorio de bailes de escuela espafiola y bolera. Antonio y Rosario llegaron a Espafa
en 1949, y tras su presentacion triunfal por todo el pais decidieron afincarse aqui
definitivamente y por ldgica tuvieron que preparar nuevas tournés. No tenian mas
remedio que ampliar su repertorio (...). Esta puede ser una de las razones basicas por
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la que montan el taranto y lo incluyen en su gira de 1951, bailandolo ambos y
anunciandolo como baile de musica tradicional. Para ello eligen un cante musicalmente
libre: la taranta, metiéndola en un compas binario a ritmo bailable de zambra-tango
(p.265).

Alvarez (1998), afirma que el propio Blas Vega despejé la incognita
cuando encontr6 el programa de presentacion de Carmen Amaya en el
Carnegie Hall de Nueva York, en la temporada 1941-1942, en el que aparece
bailando taranto con musica de Sabicas, tal y como se menciona
anteriormente.

Navarro (2008) ademas menciona como Carmen,

Ajusto el tempo y los marcajes a un compas binario, sosegado, solemne, hondo como
la profundidad de la galeria de una mina; toco los pitos, se quebrd, metid los pies he
hizo sus desplantes y el taranto quedd en la historia. Afortunadamente, para que
guedase constancia de lo que habia hecho, nos dejé un apunte de sus maneras, breve
—no llega a dos minutos - pero suficiente. Fue precisamente en la pelicula titulada Los
Tarantos (p.196).

Del mismo modo que encontramos alusiones a los intérpretes que han
brillado bailandolo como Fernanda Romero, Trini Espafia, Carmen Mora, etc.

Sin embargo, aflos mas tarde, es el propio Navarro (2010), el que con su
capacidad incesante de busqueda, localiza una gacetilla que anunciaba en La
Epoca las funciones del Teatro de Novedades de Madrid, el 3 de enero de
1906, donde se cita a Encarnacion Hurtado La Malaguefiita, como bailaora de
tarantas.

Ya que no hemos encontrado mas registros de ella bailando este palo
flamenco y menos aun de La Malaguefiita, nos vemos en la necesidad de
buscar referentes en otros y otras, bailaores y bailaoras, bailarines y bailarinas,
que lo hayan interpretado y que se exista grabaciones que lo atestiglien, para
que puedan ser objeto de estudio.

Ante la ausencia de documentacion voy a tratar este apartado desde mi
propia experiencia como profesional del baile flamenco y de la docencia del
mismo.

La riqueza del baile flamenco, reside entre otras muchas cosas, en su
variedad interpretativa, ya que partiendo del caracter de cada palo, asi como la
tematica de la letra que se canta, el bailaor o bailaora, lo hacen suyo y lo
transforman en movimiento corporal que irradia y emana sentimientos y
emociones de vida. La tematica, como se ha visto anteriormente puede ser
muy variada, lo importante a la hora de bailar es que la letra le llegue al que la
interpreta con su baile.

Desde mi opinién personal como intérprete, no me vale cualquier letra,
depende de qué quiero expresar o decir, en cada momento, le pido al cantaor
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una u otra letra, como bien decia Curro (2014) en el apartado anterior. La
suerte de poder trabajar con un profundo conocedor de este cante y de todos
los estilos minero-levantinos, como es Curro Piflana, que los aprendio de su
abuelo, Antonio Pifiana y que sigue estudiandolos en la actualidad, me abre un
abanico de posibilidades infinitas, que no todo bailaor o docente tiene.

El baile flamenco es visceral, nace de lo méas profundo del intérprete, y el
taranto, suele expresar sentimientos de dolor, desesperacion, y/o tragedia,
entre otras muchas cosas. Por lo que para su buena interpretacion no es
cuestion solo de dominio técnico del cuerpo. Es cierto, que si se posee, se
tiene mas capacidad de registros, a nivel de calidad en los movimientos del
cuerpo en general, pero no es imprescindible.

El Taranto es un palo que gana peso cuando se interpreta con cierta
edad, por ello esta en el curriculum del Conservatorio de Danza de Murcia en el
altimo curso. Para bailarlo no solo hacen falta, como se dice en el argot tablas,
es decir, haber bailado mucho y pisado escenarios, si no haber tenido vivencias
y experimentado sentimientos, que si no los conoces, se intentan interpretar,
pero de manera artificial y se aprecian falsos por el publico que los recibe.

Respecto al ritmo, similar al de la zambra, es decir, binario, primariamente
sencillo, el cual da mucho juego al compas, donde se entremezclan,
contratiempos, anacrusas, sincopas y cualquier posibilidad ritmica que el
intérprete sea capaz de realizar atendiendo a sus capacidades, sin perder el
caracter y la esencia del palo.

En muchas ocasiones se suele finalizar por tangos, quizds porque,
aunque tengan el mismo compas, el ritmo es mas ligero y el caracter mas
alegre y efectista, sobre todo cuando el publico es poco entendido y se busca
el aplauso facil.

Hay que diferenciar cuando se interpreta taranto y cuando tangos, ya que
el caracter es muy diferente y no se hay que dejarse llevar solo por el compas,
ya gue en ocasiones podemos ver a intérpretes bailando taranto con el caracter
de tangos y no parece logico a la vista. Los tonos graves de la guitarra, que
recrean crujidos del interior de la tierra, pensemos por un momento en un
terremoto, no perece que sea compatible con sentimientos alegres e incluso
seductores o desenfadados, que se deben imprimir al bailar por tangos.

También se suele terminar el baile de taranto por algun palo minero-
levantino. Aspecto que personalmente suelo hacer siempre como intérprete, y
gue tengo en cuenta a la hora de ensefar este baile. Bailaoras como Eva La
Yerbabuena, Rocio Molina y Ana Morales han realizado utilizado este recurso
en sus finales del baile.
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Como estilo coreografiado presenta los elementos del baile flamenco
bésico, esto es, alternancia ritmica en el marcaje de la letra y las escobillas,
sefalada por las llamadas y desplantes.

Actualmente se incluye en casi todos los repertorios de las mas
destacadas figuras del baile flamenco y se recoge también en coreografias de
grupo en algunas compafiias. Recientemente, el 21 de Marzo, en el Teatro
Romea de Murcia, la Cia. Carmen y Matilde Rubio, Ballet Espafiol de Murcia,
estrend el espectaculo Vino y rosas, donde se bailaban, por dieciocho
bailarines, falsetas de taranto coreografiadas de manera magistral por la
coredgrafa Matilde Rubio.

Es imprescindible destacar como un gran impulsor de este palo flamenco
para baile el Festival Internacional del Cante de las Minas, cuando en 1994,
introdujo dentro de concurso la especialidad de baile, galardonado con el
Premio Desplante. Desde entonces para optar al premio los participantes
deben presentar dos bailes y uno de ellos es obligatorio, el taranto.

Blas Vega (1983), tras rastrear diversas posibilidades en torno a su
formacion, llega a la conclusion siguiente: “El taranto esta consolidado dentro
del fascinante y maravilloso mundo del baile flamenco, en particular, y del
flamenco en general”’. Hay algo ya de rango universal que motiva un baile, un
cante, una tematica, un pueblo, y ahi esta también Alfredo Mafias con su obra
teatral “Historia de los Tarantos”, todo un arte que el cine espanol transforma
en un resonante éxito mundial. La pelicula sera el colofén artistico de la
inolvidable Carmen Amaya.

La estructura basica de este baile y que sera objeto de nuestro estudio,
consiste en:
- Salida;
- 12|etra de taranto;
- Falseta;
- 22|etra de taranto;
- Escobilla;

- Final o remate.

Respecto a la salida se aprecia el uso siempre de una falseta de guitarra,
aspecto que este trabajo pretende confirmar.

Para bailar taranto y sobre todo cuando hay que ensefiarlo a los alumnos
por primera vez, desde mi experiencia como docente, suelo cuadrar el cante a
un nimero de compases, aunque esto no sea lo comun cuando se baila a nivel
profesional, ni exista referencia literaria sobre ello, debido a la libertad que
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suele tener el cantaor de poder alargar mas o menos los tercios, pero hablando
desde la practica podemos acotarlo de la siguiente forma, si nos ajustamos a
compés binario, iniciando el cante en algunas ocasiones en anacrusa:

- Primer tercio: 4 compases.

- Contestacién con zapateados: libertad de compases segun el
bailaor.

- Segundo y tercero tercio: 8 compases (incluida la respiracion
del cantaor entre los dos tercios)

- Contestacién con zapateados: libertad de compases segun el
bailaor y/o coreografia

- Cuarto y quinto tercio: 8 compases (incluida la respiracion del
cantaor entre los dos tercios).

- Contestacién con zapateados: libertad de compases segun el
bailaor y/o coreografia.

- Sexto: la cantidad de compases de este tercio es libre en
funcion del intérprete o de lo que se le pida al cantaor.

De este esquema basico, puede derivarse, en funcién del cantaor
diferentes extensiones de los tercios, ya que este palo permite esa libertad
interpretativa (Ortega, 2011). Lo que ocurre, es que para que se dé esa
libertad, el intérprete debe ser conocedor de este cante, asi como estar muy
pendiente al mismo, aspecto que no ocurre cuando se esta ensefiando y
menos por primera vez, ya que el alumno suele estar mas pendiente a los
pasos y a su ejecucion técnica. Si no se tiene mucho conocimiento y dominio
de este palo y el cante alarga y/o acorta cuando quiere, puede producirse un
caos o choque entre el cante, el toque y el baile. Si hablamos del ambito
académico cuando se esta ensefiando, el alumno puede desconcertarse, y
aun peor, no aprenderlo correctamente.

Lo que es imprescindible, es transmitir al alumno la necesidad de
escuchar el cante cuando baila, cualquier palo, y dejarse llevar por él y por la
guitarra, a nivel interpretativo, aunque cuando hay baile, éste es el que marca
las diferentes dinamicas y acentuaciones, el baile es el que manda.

No debemos ensefiar a ejecutar, si no a bailar e interpretar. Cada nota de
la guitarra tiene que tener una correspondencia con nuestro baile, nuestro
cuerpo y es el cante el que debe dar sentido a nuestros movimientos. Asi se
producira una comunion perfecta entre los tres elementos, cante, toque y baile

Intentamos encontrar referencias literarias con las que podamos sustentar
esta parte del trabajo, pero no ha sido posible desde el aspecto de la
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ensefianza del taranto. Todo lo que aparece relativo a este palo es desde el
punto de vista musical. Por ello la necesidad de generar conocimiento cientifico
al respecto.

A continuacion planteamos cuestiones sobre la ensefianza del baile
flamenco, de cdmo se ha ensefiado y se ensefia.

Debido igualmente a esta ausencia de referencias escritas, respecto a
este proceso en si, me veo obligada a referirme y sustentar mis aportaciones
en otra disciplina, la Educacion Fisica, con la cual comparte el aspecto de ser
equiparada, como cualquier danza desarrollada a nivel profesional, a un
deporte de élite por el esfuerzo que la interpretacion y su técnica supone.

Siendo consciente de la controversia que puede despertar en algunos
sectores del ambiente flamenco, este hecho, lo creo imprescindible y
necesario, ya que si otras disciplinas han recorrido ya un camino, por qué
nosotros partir de cero.

Precisamente, el flamenco en todas sus formas se caracteriza de beber e
enriquecerse de otros lenguajes y ambientes que le rodean, por qué no de
éste.

1.5. De la Educacién Fisica al baile flamenco. Estilos de ensefianza.

Si por un momento dejamos de ver la danza como un arte, para estudiarlo
desde el punto de la actividad fisica que ésta supone en el individuo que la
gjecuta, y partimos de la afirmacion de que cualquier acto dancistico, en
nuestro caso el baile flamenco, supone una gran dosis de esfuerzo comparable
a deportistas de alto rendimiento (Calvo, 1988) y que somete a las estructuras
corporales a altas situaciones de estrés como consecuencia de los repetidos
impactos de los zapateados, principalmente en pies, cuello, hombro, rodillas y
zona lumbar (Calvo, et al., 1998 y Clavo y Gémez-Pellizco, 2000), podriamos
hablar del baile flamenco desde el punto de vista biomecanico para su estudio,
tal y como realiz6 Vargas (2005).

Cada vez somos mas los que intentamos estudiar la danza vy
concretamente el baile flamenco, desde diferentes perspectivas, que ayuden a
situarlo dentro del ambito intelectual y cientifico, en el lugar que le corresponde
socialmente, codeandose con distintas disciplinas de reconocido prestigio a
nivel nacional e internacional (Medicina, Psicologia, Biologia, etc...).

Podemos encontrar numerosos estudios relacionados con la Danza
Clasica, como es el caso del realizado por Bosco (1997) relacionado con la
Anatomia aplicada a la danza o por Bosco y Burell (2001), que recoge la
relacion de diferentes trabajos analizados desde la perspectiva médica.
Investigaciones realizadas que relacionen diferentes especialidades dentro de
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la danza, por ejemplo, Brao e Imbernon (2000) realizamos un trabajo sobre
ansiedad y rendimiento diferenciando entre bailarines de danza clasica y de
danza espafiola.

Bosco (1997), comenta en la introduccion de su texto:

El gran auge que las Ciencias del Deporte ha propiciado una ventaja a estos
profesionales en la disposicién de hacer trabajos ordenados, con la aplicacion de
andlisis de movimientos que son perfectamente aplicables a la ejecucién de un musico,
un bailarin o en cualquier actividad fisica cinética (p.1).

Bailar depende en gran parte de las aptitudes del/a bailarin/a, pero
también del correcto desarrollo que alcancen esas aptitudes, a través del
esfuerzo que supone el trabajo y desarrollo de la técnica, lo que potencia la
condicion fisica del/a mismol/a.

La vinculacion entre la danza y el deporte esta fundamentada en la
propia motricidad humana (Fuentes, 1999). Muchos son los estudios que
establecen una estrecha relacion entre ambos por lo cual parece obvio que los
avances de uno, pueden beneficiar al otro. Esto se podria plantear desde la
perspectiva metodoldgica de la ensefianza, ya que la ensefianza del deporte ha
avanzado notablemente en busca de la ansiada “calidad de la ensefianza”. La
ensefianza de la danza y en nuestro caso del baile flamenco, también ha
evolucionado aunque no tan rapido como lo ha hecho en el ambito de la
actividad fisica y el deporte, o quizds no hemos sido conscientes de su
evolucion, ya que algunos de los actuales profesores de flamenco, como es mi
caso, hemos recibido una formacién adicional ampliando nuestros estudios de
baile con otros que nos han aportado una vision mas amplia de la ensefianza
en general (Pedagogia, Magisterio, Psicologia, etc.), movidos por nuestra
inquietud de aprender y mejorar nuestra labor docente. No hay mejor reflejo de
la evolucion, que pasar por una clase y observar. Ya no se ensefia ni se
aprende de la misma manera que hace unos afnos.

Los estudios encontrados, relacionados con el flamenco, estan en su
mayoria enfocados desde una perspectiva teérica relacionados con su historia.
Son muchos menos los relacionados con la actividad fisica desde diferentes
campos, como es el caso del realizado por Vargas (2005) y enfocado desde la
perspectiva de la biomecéanica del movimiento de un/a bailaor/a, o el trabajo
realizado por Cuellar (1999), mas enfocado a la ensefianza escolar del
flamenco.

Centrandonos en la pedagogia de la ensefianza, hablar de metodologia,
supone hablar de como se ensefia, pero este como viene condicionado por en
gué enfocamos los problemas y buscamos respuestas a los mismos (Merino,
2013).
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Del mismo modo hablar de metodologia implica definir tres aspectos

fundamentales:

Estilo de ensefianza. Es el modo o forma que adoptan las relaciones
didacticas entre los elementos personales del proceso de ensefianza y
aprendizaje tanto a nivel técnico y comunicativo, como a nivel de
organizacion del grupo de la clase y de sus relaciones afectivas, en
funcion de las decisiones que tome el profesor (Delgado, 1991). En una
conceptualizacion posterior, Sicilia y Delgado (2002) afirman que
“constituyen un proceso por el que el profesor se va formando y
buscando la forma mas eficaz de acercarse a los alumnos para lo cual
se debe tener presente ademas de la interaccion personal, otros
elementos como objetivos, contenidos a impartir, condiciones del aula o
contexto donde se ubica”.

Método de ensefianza. Segun Delgado (1991) se concreta mediante las
técnicas de ensefianza y que éstas tienen por objeto la comunicacion
didactica, es decir, los comportamientos del profesor relacionados con la
forma de ofrecer la informacion, la presentacion de las tareas y
actividades, y todas aquellas reacciones del profesor referidas a la
actuacion y ejecucion de los alumnos.

Técnica de ensefianza. Es la habilidad para utilizar el conjunto de
recursos que posee la didactica de la Educacion Fisica (Delgado, 1991).

Cuellar (1999) comenta que en los ultimos cuarenta afios ha existido

una fuerte polémica sobre los factores que condicionan el éxito en la
ensefianza-aprendizaje. En el terreno de la Educacion Fisica (E.F.) dos han
sido los sefialados como mas importantes. Por un lado, el conocimiento sobre
las habilidades para ensefiar y, por otro, el conocimiento especifico sobre la
materia. Segun Cuellar y Delgado (2000), identificar al profesorado experto no
es tarea fécil; la literatura, a veces, no diferencia claramente entre el
profesorado experto, con experiencia, competente y eficaz. Medley (1979,
citado por Cuellar y Delgado, 2000) enuncia cinco aspectos que caracterizan la
ensefianza efectiva:

o

o

Posee rasgos personales deseables.

Usa efectivos métodos de ensefianza (sic). Maneja estilos de ensefianza adecuados y
eficaces para el alumnado.

Crea un adecuado clima de clase.
Posee y sabe usar un amplio repertorio de competencias.

Toma decisiones profesionales adecuadas, dirige competencias y sabe cémo
aplicarlas, organizarlas y coordinarlas.
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Estos aspectos podemos trasladarlo igualmente al proceso de
ensefianza del baile flamenco en los Conservatorios.

Desde que comencé a tomar las primeras clases de danza a los cuatro
aflos de edad, el estilo de ensefianza que ha imperado ha sido soélo y
exclusivamente, el mando directo, aprendiendo a través de la imitacion, el
profesor marca o hace el ejercicio y el alumno lo copia tal cual. Actualmente, la
ensefianza en general ha evolucionado y la de la danza y el flamenco en
cuestion, no se ha quedado atras. Es cierto que este proceso evolutivo siempre
ha ido un poco por detras del resto de las ensefianzas de Régimen General,
pero a partir de aparecer como ensefianzas de Régimen Especial con la
L.O.G.S.E., la cual dedicaba un titulo especifico a ellas, en el Capitulo Primero,
referido a las Ensefianzas Artisticas y dentro de éstas, la Danza, han ido
progresando y situdndose en relacion al resto de ensefianzas, poco a poco en
el lugar que se merecen, adoptando diferentes cambios en funcion de las
necesidades que van surgiendo. Ante esto, la formacion del profesorado ha
sido muy importante, ya que se ha tenido que ir actualizando de forma
permanente y continua, ya que la experiencia profesional no es lo Unico
necesario para ser un buen docente, y del mismo modo, ser o haber sido un
buen bailarin o bailarina, tampoco implica ser un buen docente.

El interés de estudiar los estilos de ensefianza surge por las necesidades
de mejorar el proceso de ensefianza-aprendizaje, siendo un medio que
desarrolla conocimientos utilizando diferentes organizaciones educativas y
creando diferentes realidades sobre la adquisicion de conocimientos (Delgado,
1991; Sicilia y Delgado, 2002). Utilizar este instrumento como una herramienta
cotidiana con la que interaccionar con los alumnos y conseguir transmitir los
conocimientos necesarios (Som, Muros y Medina, 2007), le ofrece al profesor
un conjunto de opciones de ensefianza que generan el buen funcionamiento de
la clase y puede ser usadas como pauta para reflexionar, refinar y revitalizar
(Mosston y Ashworth, 1993).

Segun Martinez (2002) el futuro o el presente maestro con experiencia
en el uso de varios estilos tiene la habilidad de ampliar la capacidad de
aprendizaje del alumno y alcanzar un gran nimero de objetivos cuantitativos y
cualitativos en clase y fuera de ella.

Atendiendo a Rando (2010) en su articulo Estilos de ensefianza en
Educacion Fisica. Utilizacion segun el analisis de las tareas de aprendizaje y
las caracteristicas de los alumnos y alumnas, publicado en la revista digital
efdeportes.com, comenta:
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La concepcion del aprendizaje va a condicionar la forma en la que se plantea la
educacion, existiendo sobre todo dos grandes concepciones: una de corte
asociacionista, donde el individuo aprende conductas, comportamientos, datos,..., son
modelos conductistas; y otra de caracter constructivista, donde el aprendizaje es el
desarrollo de nuevas estructuras de informacion (estructuras cognitivas), donde el
conocimiento estd integrado, relacionado y coordinado. Ante la dualidad
reproduccidn/indagacién, las tendencias actuales, determinadas por la reforma
educativa y la aplicacién de la LOE 2/2006, el RD 1631/2006 y el D 231/2007,
establecen la importancia de que el alumnado sea participe del proceso de ensefianza
y aprendizaje.

Mosston fue el primero que planted el estilo de ensefianza, para ello
introduce el continuo sobre ellos en el que propone diferentes estilos
distribuidos en funcion del reparto de decisiones entre profesor/a y el alumno/a.
Las ideas embrionarias enunciadas en un primer momento, fueron clarificadas,
modificadas y enriquecidas por Ashworth (Mosston y Ashworth, 1993). Una
publicacién posterior de ambos, perfecciona ain mas su teoria sobre los estilos
de ensefianza y su aplicacion practica (Mosston y Ashworth, 1994). Los estilos
de ensefianza quedan clasificados del siguiente modo en funcién del reparto de
decisiones profesor-alumno:

= Estilo A: Estilo de mando directo.

» Estilo B: Estilo de préctica.

» Estilo C: Estilo reciproco.

= Estilo D: Estilo de autoevaluacion.

» Estilo E: Estilo de inclusién (individualizacion por niveles).
= Estilo F: Estilo del descubrimiento guiado.

= Estilo G: Estilo de problemas (estilo divergente).

= Estilo H: El programa individualizado, disefio del alumno.
» Estilo I: Estilo para alumnos iniciados.

» Estilo J: Estilo de autoensefianza.

Ademas tenemos que tener presente términos que debemos utilizar
junto a los estilos de ensenanza (Delgado, citado por Rando, 2010):

e Interaccion didactica: Comunicaciones entre profesor y alumno y viceversa.
Dentro de ellos tenemos:

o Técnica de ensefianza: Comunicacién de tipo técnico. Forma de
dar la informacion, presentar las tareas y aquellas reacciones del
profesor a la actuacion y ejecucion de los alumnos (feedback).
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o Interaccién de organizacion y control: Informacion del profesor al
alumno y del alumno al alumno, sobre su organizacién y ubicacion
en el espacio.

o Interaccién socio — afectiva: Comunicacion de tipo no técnico. Ej.:
¢ COmo quedasteis el otro dia?

e Estrategia en la practica: Se utiliza este término para especificar ain mas el
anterior usado de estrategia de ensefianza, algo mas ambiguo. Lo define
como manera en el que maestro aborda el aprendizaje desde el punto de
vista de la progresion a seguir (global o analitica).

e Recurso didactico: Modo particular de abordar un momento determinado de
la ensefianza, que afecta a la comunicacion o uso no habitual del material.

e Estilo de ensefianza: Engloba a todos los anteriores. Lo define como forma
que adoptan las relaciones entre los elementos personales del proceso de
ensefianza/aprendizaje y que se manifiesta a través de la presentacion de
la materia por parte del maestro/a, en la forma de corregir, asi como en las
formas de organizar la clase y de relacionarse con el alumnado.
Dependiendo del estilo utilizado, adoptaremos de manera diferente los
aspectos anteriores.

e Intervencion didactica: Viene a sustituir el término menos técnico
metodologia y se refiere a todas las acciones que el maestro realiza en el
proceso de ensefianza/aprendizaje.

En las investigaciones sobre los estilos de ensefianza podemos
diferenciar varias etapas. Segun sefiala Hervas (2003), la primera, a principios
del siglo XX, donde se determind la existencia de diferencias individuales
vinculadas con la personalidad, la percepcién, la toma de decisiones y las
actitudes; una segunda, que centré los estudios sobre las teorias del
procesamiento de la informacion; y una tercera, situada en la década de los 80,
en la que abundan los estudios centrados en los ambitos educativos,
destacando los trabajos de Dunn y Dunn (1984), Kolb (1977), Royce y Powell
(1983), Schmeck (1988) y Schmeck, Ribich y Ramanaiah (1977). También
destacar la relevancia que toman los diferentes tipos de estilos para atender a
la diversidad tal y como recoge Hervas (2005).

Voy a definir desde mi propia experiencia docente, las caracteristicas

de los estilos de ensefianza que utilizo en el aula y posteriormente intentar
identificarlos con los ya existentes en Educacién Fisica (ver cuadro):
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La profesora marca el paso o combinaciones
de pasos frente al espejo.

Las alumnas lo o los realiza/n por imitacion.

La profesora tiene que realizar todas las
operaciones que la clase implica: desde la
preparacion de la clase, la ejecucion, hasta la
evaluacion.

Estilo Tradicional
Mando Directo

Contreras (1998)

Ne 2

La profesora da las instrucciones
directamente a las alumnas sobre la ejecucion
de los pasos.

Las alumnas escuchan, observan y ejecutan
de modo apropiado las tareas explicadas y
demostradas por la profesora, guiadas
mediante voces o sistemas de sefiales.

Estilo Tradicional

Mando Directo
Modificado

Oliverio y Cardona
(2010).

Ne 3

La profesora da diferentes pautas para
desarrollar una combinacion de pasos.

Las alumnas son mas autbnomas ya que
deben elegir qué pauta van a seguir para su
ejecucion.

La Técnica de ensefianza utlizada es la
Instruccion directa y usa tareas definidas,
usando la repeticion bajo el mando del
docente, que tiene un papel de control,
disciplina y responsable de la evaluacion, que
esta centrada en el resultado final.

La asignacion de tareas disminuye el tiempo
de aprendizaje de las habilidades, y permite
mejorar el tiempo Util de préactica y atender a
grandes grupos de alumnos/as.

Estilo Tradicional
Asignacion de Tareas

Delgado (1992)

Ne 4

La profesora es una mera espectadora en el
proceso de ensefianza.

Las alumnas colaboran durante la realizacién
del aprendizaje, produciéndose un feedback
entre ellas; todo esto facilita un papel critico y
una socializacion que se desarrolla
paralelamente al aprendizaje de los
contenidos. En la autoevaluaciéon se reconoce
la repercusibn en la enseflanza de la
valoracion personal que el propio alumno y la
de hacia los demas.

Estilo de Ensefianza
Individualizador

Ensefianza Reciproca

Leyva (2005)
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o Supone un maximo de individualizacién de la
ensefanza.

o Lalabor del profesor es indirecta. Soillo cl ErEErrz

N 5 Individual
o Cada alumna sigue su programa de forma o
independiente. Programa Individual
o Se pretende un propdsito especifico, a la vez Contreras (1998)

que permite un elevado grado de
independencia en la ejecucion.

Estilo de Ensefanza

o La profesora se encargarda de dar Individualizador

instrucciones a la alumna que desempefiara
el papel de profesora. Microensefianza

N° 6 Una alumna ejerce las funciones del profesor
© ) P ' Pérez (2008)

o La profesora pasa a un segundo plano. Se
trata por tanto de un aprendizaje abierto y Estilo de Ensefianza

flexible. Individualizador
N°7 15 se otorga un alto grado de autonomia al Estilo Creativo
alumno para llevar a cabo el proceso de
aprendizaje: elige actividades, toma Pérez (2008)
decisiones, etc.
o La profesora divide a las alumnas en dos
grupos lo més heterogéneos posibles,
respecto al nivel de aptitud, para lo cual se
realiza una evaluacion inicial de cada una de
las alumnas. La individualizacion por niveles Estilo de Ensefianza
permite a la profesora una mayor Participativo
concentracion en las tareas especificas a
N° 8 ensefiar, a la vez que proporciona una mayor | Irabajo por Grupos

responsabilidad a la alumna.
P Contreras (1998)

o Todos los miembros del grupo tienen que
aportar algo, en funcion de su nivel de
aptitudes, para el desarrollo del aprendizaje
del grupo.

Analizando la cantidad de estilos que pudieran darse dentro del baile
flamenco, en relacion a los definidos en Educacion Fisica, se ve la necesidad
de reagruparlos para asi facilitar dentro de una investigacion previa a la que
nos ocupa, en la cual se visualizaron y analizaron clases de flamenco de 6°
curso de Ensefianzas Profesionales de Danza Espafiola del Conservatorio de
Danza de Murcia, en las que se ensefaba diferentes partes del baile del
taranto, con diferentes estilos de ensefianza. Este apartado fundamentara las
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propuestas metodologicas que se planteen posteriormente, tras el desarrollo de
la investigacion en su totalidad.

Para ello y basandonos en los paradigmas que se conocen a nivel
metodologico dentro de la educacion en general, positivista, interpretativo y
critico, y teniendo en cuenta el repaso sobre investigaciones didacticas de
formacién del profesorado en Educacion Fisica, que realizada por Romero
(2004), planteamos tres perspectivas de discurso: técnico, practico y reflexivo y
critico, llegando a definir tres tipos de estilos de ensefianza para el baile
flamenco:

A. Tradicional-Positivista. Donde se recoge el estilo de mando directo en
su vertiente mas pura. Aqui el profesor es el experto que posee el
conocimiento y marca las directrices a seguir a los alumnos, los
cuales simplemente se dedican a realizar lo que se le ordena, sin
intervenir como sujeto activo dentro de su proceso de aprendizaje.

B. Interpretativo-Practico. Este aglutina todos los estilos que no sean
mando directo, ni creativo. Partiendo de las directrices que el
profesor marca en el aula, los alumnos son “complices” de su propio
aprendizaje y mantienen una posicion activa, en diferentes grados,
dentro de del propio proceso de ensefianza-aprendizaje.

c. Critico-Creativo. Recoge el estilo creativo y da total libertad al alumno
para gestar su propio proceso de ensefianza-aprendizaje, donde el
profesor es un mero espectador que no interviene.

Realizaremos un analisis del taranto para posteriormente realizar una
propuesta metodologica de ensefianza en relacion a los estilos de ensefianza,
contextualizados al baile flamenco, que se presentaron al || Congreso de
Danza, Investigacion y Educacién, para alumnas de 6° curso de la especialidad
de Danza Espafiola Conservatorio de Danza de Murcia, siendo pionero, no
tenemos constancia de referencias de ningun tipo de investigacion realizado
dentro de este campo, enfocado concretamente a esta especialidad y mucho
menos relacionado con el palo del taranto.
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Objetivos e hipdtesis

2. OBJETIVOS E HIPOTESIS

2.1. Objetivo General

Establecer diferencias y semejanzas entre los tarantos de ambito
profesional y los de ambito académico.

2.1. 2. Objetivos especificos

¢ Analizar los contenidos que conforman el baile del taranto en cada
una de sus partes y en cada una de las décadas del ambito profesional y
establecer relaciones con el ambito académico.

e Describir la evolucion coreografica que ha sufrido el baile del
taranto en el &mbito profesional y como el dmbito académico se ha
hecho eco de ello.

eDemostrar el uso de falseta en la parte de la salida del baile del
taranto como signo de identidad de este baile, al igual que paso de
chaflan lo es en el zapateado.

e Confirmar que el taranto es un baile dramatico, cuya tematica de
las letras no es solo referente a la mina, a pesar de sus diversas
posibilidades musicales y coreograficas de ser finalizado: por tangos, por
levante o por la combinacién de ambos.
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2.2. Hipotesis

» En el a&mbito académico, siempre debe haber relacion con el ambito
profesional.

» Los tarantos académicos tienen semejanzas con los tarantos
profesionales.

» La estructura del baile del taranto que se utiliza en el ambito profesional,
es la misma que se utiliza en el ambito académico, aunque existe
diferencias a nivel de contenidos y de combinaciones.

= E| taranto es un baile fundamentalmente dramatico, donde la tematica
de sus letras marcan este hecho.
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Muestra y datos

3. INTRODUCCION

Tras realizar una revision de la literatura que hace referencia o pudiera
tener relacion con nuestro estudio, comenzamos a plantear el disefio de
nuestra investigacion, el cual estara basado fundamentalmente, en una
metodologia observacional, ya que “proporciona gran cantidad de datos que
son necesarios analizar para extraer de ellos la mayor informacion posible, en
funcién de los objetivos de la investigacion y del tipo de medida empleada”
(Buendia, 2010).

3.1. La muestra.

La muestra inicial eran 81 videos de bailes de taranto de los cuales, para
nuestra investigacion contaremos 48 videos, de los cuales 42, son referidos al
ambito profesional e interpretados por personalidades del baile flamenco desde
los afios 60 hasta nuestros dias, siendo algunos de ellos ganadores del Premio
“El Desplante”, del Festival Internacional del Cante de las Minas y, 5 videos,
que pertenecen al ambito académico, interpretados por alumnos del
Conservatorio de Danza de Murcia, a lo largo de diferentes cursos académicos.

Para la seleccion de la muestra, dentro del &mbito profesional, se ha
tenido en cuenta inicialmente la nitidez de las imagenes y el sonido, aspectos
fundamentales para que pudiesen ser estudiadas correctamente, asi como la
década a la que pertenece cada uno de los videos en funcion a la clasificacion
establecida previamente: hasta los afios 70, 80, 90 y hasta nuestros dias. La
busqueda de los videos ha sido muy compleja, ya que no ha sido un palo
bailado con tanta frecuencia como otros y la primera interpretacion del baile del
taranto, a la que hemos tenido acceso para este trabajo data de 1964.
Contamos también con las grabaciones del Archivo de Radio Television
Espafiola, facilitadas por el Festival Internacional del Cante de las Minas, asi
como, las grabaciones obtenidas de aficionados e historiadores del Baile
Flamenco, como son José Luis Navarro y Eulalia Pablo. Hay también
grabaciones obtenidas de cintas de VHS y DVD editados en relacion al baile
flamenco, como la conocida e importante coleccion Rito y Geografia del Baile,
entre otras, que han posibilitado la obtencién de esta muestra y avalan su
calidad, junto a la valia profesional de los intérpretes, muchos de ellos
reconocidos también a nivel corografico y docente, como es el caso de Javier
Latorre, Premio Nacional de Danza 2011.

Es sorprendente, pero han sido muchos los intérpretes y de renombrado
prestigio, a los que se les ha solicitado grabaciones, a nivel personal y nos han
afirmado, no disponer de ellas e incluso reconocen, no haberse molestado en
solicitarlas cuando se hicieron. Del mismo modo, la Fundacion del Cante de las
Minas no cuenta con todas las grabaciones de todos los concursos, solo con
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parte. Por lo que la mayoria de videos estudiados, son recogidos de
colecciones editadas o de archivos personales de aficionados, ademas de
algunos facilitados por el Festival del Cante de las Minas de la Union.

Los videos de tarantos profesionales estudiados, se han clasificado por
décadasy son:

HASTA LOS ANOS 70 DECADA DE LOS 80
10. CARMEN MORA -1980

11. MILAGROS - 1980

12. FERNANDA ROMERO - 1981
13. MERCHE ESMERALDA — 1981
14. MANUELA CARRASCO - 1984
15. M2 DEL MAR BERLANGA — 1987
16. MANOLETE — 1988

17. ANA M2 BUENO - 1988

18. MILAGROS MENGIBAR — 1988
19. ROCIO LORETO - 1989

DECADA DE LOS 90 HASTA EL ANO 2012
29. EVA “LA YERBABUENA” — 2000

30. PILAR ASTOLA — 2002

31. M@ PAGES - 2004

32. FUENSANTA “LA MONETA” 2004
33. PASTORA GALVAN — 2006
34. ISABEL BAYON — 2007

35. ANGELES GABALDON — 2007
36. ROCIO MOLINA — 2007

37. SARA BARAS — 2007

38. ANA MORALES — 2009

39. ADRIAN SANCHEZ — 2010

40. KOJIMA - 2011

41. CARMELA GRECO - 2012

42. JAVIER LATORRE - 2012

TRINI ESPANA - 1960
CARMELITA JARRITO- 1964
FLORA ALBAICIN- 1972
RAFAEL DE CORDOBA -1972
FERNANDA ROMERO - 1974
FERNANDA ROMERO -1974
CARMEN MORA -1974
CARMEN MORA- 1976
MATILDE CORAL 1976

© © N o g w DN

20. JAVIER BARON - 1990

21. MANOLO MARIN - 1990

22. HINIESTA CORTES - 1990

23. JAVIER LATORRE - 1991

24. EVA “LA YERBABUENA” — 1992
25. JAVIER LATORRE -1994

26. INMACULADA AGUILAR — 1996
27. CARMEN LEDESMA - 1999

28. RAFAEL CAMPALLO - 1999

Dentro de la muestra de los videos seleccionados, el apartado destinado
a videos del ambito académico, se recogen coreografias de baile de taranto
estudiadas en el Conservatorio de Danza de Murcia en diferentes cursos y
ensefadas por diferentes profesores de reconocida trayectoria artistica, docente
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y coreografica e interpretados por alumnos de 6° curso de Ensefanza
Profesionales de la especialidad de Danza Espafiola, dentro de la asignatura de
Flamenco. Estos videos fueron realizados para diferentes eventos que pueden
recogerse dentro del &mbito académico del Conservatorio de Danza de Murcia,
como examenes, muestras para profesores, galas y concursos. Estos videos
son:

e Curso 2006/2007. Taranto interpretado por Pablo Egea (actual
bailarin del Ballet Nacional de Espafa), con coreografia de la
profesora D2. Estefania Brao Martin (Bailarina solista de la Cia.
Carmen y Matilde Rubio, Ballet Espafol de Murcia). Video realizado
en una muestra para profesores.

e Curso 2007/2008. Taranto coreografiado en grupo por la profesora D?
Matilde Rubio Segado (reconocida coredgrafa a nivel nacional e
internacional y una de las directoras de la Cia. Carmen y Matilde
Rubio, Ballet Espafiol de Murcia). Video realizado en una gala.

e Curso 2008/2009. Taranto coreografiado para tres alumnas por la
profesora D2 M2 Dolores Costa Souan (bailarina solista de la Cia.
Murciana de Danza), el cual fue premiado en el Concurso de
Ribarroja. Video realizado en un concurso.

e Curso 2009/2010. Taranto interpretado por la alumna Irene
Honrrubia, actual bailarina del Ballet Entredanzas de Murcia y
coreografiado por la profesora D2 Estefania Brao Martin. Video
realizado en una muestra.

e Curso 2010/2011. Taranto interpretado por Cythia Cano (finalista en
la especialidad de baile en el 51 Festival Internacional del Cante de
las Minas) y coreografiado por la profesora D3. Estefania Brao Martin.
Video realizado en un examen.

3.2. Fundamentacién de una metodologia observacional.

La danza en general y el baile flamenco, como una especialidad de ésta
y, asi como, dentro de éste, el baile del taranto, son manifestaciones motrices
no deportivizadas que se caracterizan por incentivar la produccion divergente
de respuestas motrices en su practica. Estas practicas generan una
constelacion espectacular de imagenes corporales cinéticas y posturales
continuadas (Castarier et al., 2009). Bailar un arte el cual, para disfrutarlo, y en
nuestro caso estudiarlo y analizarlo, es imprescindible que sea visto,
observado. El baile no tiene sentido si no se ve. Para su estudio completo, no
podemos quedarnos en el mero analisis de los pasos, sino que hay que afiadir
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el componente interpretativo, imprescindible en el baile flamenco, ya que el
caracter de cada palo lo diferencia de otros.

Si es importante el método de observacion, para observar la conducta
humana, tal y como recogen Medina y Delgado (1999) para la investigacion en
el ambito de la Actividad Fisica y el Deporte, mucho mas para el estudio del
baile flamenco, y en nuestro trabajo, el andlisis del baile del taranto.

Segun Boudon (1967), el método de observacién, que tiene entidad
suficiente para la observacion de un conocimiento cientifico que tiene por
objetivo no soélo describir una conducta o situacién, sino también legar a
explicarla convenientemente y establecer relaciones de causalidad.

Echevarria (1983, citado por Pifiero, 2006).

La gran mayoria de los autores coinciden en que este método tiene por objetivo
describir un fendmeno dado, analizando su estructura y explorando las asociaciones
relativamente estables de las caracteristicas que lo definen, sobre la base se una
observacion sistematica del mismo, una vez producido. (p.91)

Para Anguera (1990), la metodologia observacional se define como “un
procedimiento encaminado a articular una percepciéon deliberada de la realidad
manifiesta con su adecuada interpretacion, Captando su significado, de forma
gue mediante el registro objetivo, sistematico y especifico de la conducta
generada de forma espontanea en un contexto indicado, y una vez se ha
sometido a una adecuada codificacién y andlisis, nos proporcione resultados
validos dentro de un marco especifico de conocimiento en el que se situa”. Del
mismo modo Anguera (1992) comenta, que la observacion la utilizamos como
instrumento basico para el logro empirico de nuestros objetivos, ya que a través
de ella se puede lograr a la obtencién de conceptos con significacion objetiva,
por ello, la observacién constituye uno de los aspectos mas importantes del
método cientifico.

Colds y Buendia (1998), recogen que estamos ante un estudio
descriptivo, encuadrandolo claramente, dentro de los estudios observacionales.
Estos se basan en el método inductivo, caracterizandose por hacer uso de la
observacion como técnica fundamental y tienen como objetivo descubrir
hipétesis, asi lo recoge Bartolomé (1992).

La metodologia observacional, vista por Losada y Lopez-Feal (2003) es
“‘una estrategia del método cientifico, que plantea la observacion sistematica de
la realidad y que tiene como objetivo el analisis de la conducta espontanea de
un sujeto en un determinado entorno, desarrollando unas categorias que
permitan obtener registros sistematicos de la conducta, que una vez
transformados en datos cuantitativos con un nivel de fiabilidad y validez
determinados, permitiran describir 'y en algunos casos predecir, el
comportamiento del sujeto en la situacion analizada.

142



Muestra y datos

Sampedro (2002), hace referencia a la estadistica como “herramienta
indispensable y los programas también ad hoc nos permiten relacionar variables
y dar fiabilidad y calidad a los datos obtenidos”.

Basandonos en el trabajo de Anguera (1997, p. 21) recogemos su
perspectiva de la observacion la cual se convertiria en cientifica en la medida en
que:

1. Sirve a un objeto ya formulado de investigacion.
2. Es planificada sistematicamente.

3. Es controlada y relacionada con proposiciones mas generales en
vez de ser presentada como una serie de curiosidades interesantes.

4. Esta sujeta a comprobaciones de validez y fiabilidad (Selltiz et al.,
1965, p.229).

Evertson y Green (1989, citado por Landa, 2009), contemplan cinco
perspectivas de la observacion:

1. Laobservacién como fenédmeno multifacético.

2. Laobservacion como proceso de investigacion.

3. Laobservacién como medio de representar la realidad.
4. La observacion como proceso contextualizado.

5. La observacion como sistema para registrar y almacenar datos
observacionales.

Planteamos una observacién directa simple, la cual Sierra (2007) explica
como “la inspeccion y estudio realizado por el investigador, mediante el empleo
de sus propios sentidos, especialmente de la vista, con o sin ayuda de aparatos
técnicos, de las cosas y hechos de interés cientifico, tal como son y tienen
lugar espontaneamente, en el tiempo en que acaecen y con arreglo a las
exigencias de la investigacion cientifica” (p.366).

La metodologia observacional que sustenta nuestro disefio de
investigacién, ha seguido las siguientes fases recogidas por Anguera (1997,
p.23):

A. Formulacion de un problema.

B. Recogida de datos.

C. Andlisis e interpretacion de los datos observacionales.
D. Comunicacion de los resultados.

Anguera et al (2000) y Urefia (2003) nos dicen que el primer paso es la
descripcion o expresion verbal de lo que se observa y posteriormente, esta el
registro, definido por Anguera et al. (1993) como una “transcripciéon de la
representacion de la realidad por parte del observador mediante la utilizacion
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de cdbdigos determinados y que se materializa en un soporte fisico que
garantiza su prevalencia”.

Por lo que, segun Anguera et al. (2000, citado por Landa, 2009), la
metodologia observacional requiere el cumplimiento de unos requisitos, que
son:

1. La espontaneidad del comportamiento (el observador no puede restringir la
libertad en la conducta de lo observado). En nuestro caso el observador no
condiciona, ya que consiste en la observacién de grabaciones de video.

2. Que se produzca en terrenos naturales. Cada coreografia visualizada se ha
realizado en contexto diferente, ya que son actuaciones de diferentes profesionales
grabadas y en el caso de alumnos actuaciones publicas en el escenario o en el
aula.

3. Que se trate de un estudio prioritariamente ideogréfico. La observacion se
realiza sobre diferentes profesionales y alumnos, estos ya profesionales en la
actualidad.

4, La elaboracién de instrumentos ad hoc, que pasa por construir un sistema de
categorias que respondan a un doble ajuste, con el marco tedrico y la realidad.
Nuestra investigacion plantea el disefio de una tabla que recoge siete categorias,
las cuales se subdividen dando lugar a un total de 137 categorias a observar en
cada uno de los 47 videos observados.

5. Que se garantice una continuidad temporal en la observacion, que permita el
estudio del continuo cambio. (p.9)

El trabajo lo he planteado en dos partes, inicialmente a nivel cualitativo,
observado videos y recogiendo lo observado en una tabla disefiada para ello,
y posteriormente a nivel cuantitativo, donde los datos recogidos en principio a
nivel de las variables que se analicen, siendo éstas, dicotdmicas, ya que
poseen dos categorias y politbmicas, por tener mas de dos categorias y
seguidamente, todas ellas, seran codificadas y analizadas estadisticamente, tal
y como se explica en las fases de la investigacion, propuestas anteriormente.

Segun Buendia et al (2010), esto exige unas reglas de categorizacion:

1. Las categorias deben definirse de manera clara y precisa
para que la adscripcidn de los rasgos se realice con el menor error.

2. Deben ser exhaustivas.
3. Mutuamente excluyentes.

Estos autores también afirman, del mismo modo que, “un sistema de
categorias debe ser una excelente representacion de la realidad que interés
observar y que dependera de la buena definicibn que de las categorias se
haga, su mayor o menor correspondencia con la realidad”.
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3.2.1. Técnicas de registro

Segun Anguera y Cols (2000, citado por Pifieiro, 2006):

La fase empirica de la observacion se inicia desde el momento en el que el
observador empieza a acumular y clasificar informacion sobre eventos y conductas,
con lo que adquiere unos datos provenientes de una traduccion de la realidad, y que
deberéa sistematizar progresivamente, pudiéndolo hacer a lo largo de una gradacion
con muchisimos eslabones intermedios, los cuales suelen sucederse entre si, al
menos parcialmente, a medida que avanza el conocimiento del observador acerca de
las conductas estudiadas y se acrecienta su rodaje especifico.(p.94)

Segun Fernandez (1983), hay diferentes procedimientos de muestreo
existentes:

e Muestreo del tiempo.
e Muestreo de sujetos.
e Muestreo de situaciones.

Este dltimo, el muestreo de situaciones, o como denomina Blazquez
(1990), “registro de acontecimientos”, es el utilizado en nuestro estudio y se
caracteriza por registrar el comportamiento ‘predefinido” cada vez que este
aparece. Nuestros comportamientos registrados, pertenecen a las diferentes
partes y contenidos del baile del taranto.

Una vez almacenados todos los tarantos objetos de estudio, tanto del
ambito profesional, como del ambito académico, se exportd a formato .avi para
gue pudieran ser visionados en cualquier ordenador. De los videos analizados,
habian inicialmente diferentes formatos, VHS, DVD, e incluso grabaciones
bajadas de internet con a Tube Catcher, para lo cual se han pasado todas a un
ordenador TOSHIBA con Intel ® Core(TM) i5-2430CPU @ 2.40GHz y memoria
de 6,00GB, desde el cual fueron visionados y analizados. También se ha
utilizado el programa Windowns Live Movie Maker para fraccionar los videos.

En cuanto al procedimiento seguido para el registro de cada una de las
categorias analizadas, se visualizaba inicialmente cada uno de los tarantos,
completamente, diferenciando inicialmente cada una de sus partes y la
duracion de cada una de ellas, asi como la duracién total. Seguidamente,
comenzaba el registro por partes de cada taranto, identificando si se daban o
no, cada una de los “comportamientos predefinidos”. Cada parte ha sido
visionada entre tres y cinco veces. La primera a tiempo real, la segunda
haciendo las pausas pertinentes para detectar claramente aquello que
queriamos codificar, sobre todo cuando habia que analizar los zapateados y la
tercera, de nuevo a tiempo real. En alguna ocasion, ha sido necesaria una
cuarta vez, haciendo pausas. Esto ha ocurrido cuando la toma de imagenes del
video analizado dificultaba el estudio. Y finalmente, una quinta vez y haciendo
pausas de nuevo para recoger las letras que se cantaban en cada video.
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Este registro de videos ha sido realizado exclusivamente por la
investigadora, experta en baile flamenco, como profesora de esta asignatura en
el Conservatorio de Danza de Murcia. De este modo el filtro por el que han sido
observados los videos es el mismo evitando margen de error en el visionado de
las categorias.

El vaciado de datos de la hoja se ha realizado con Microsoft Excel Starter
2010. Los datos se han procesado utilizando el lenguaje de programacion R,
estableciéndose relaciones entre los items sexo, década y duracién, dentro de
la salida, fundamentalmente. A partir de estos datos se han disefiado diferentes
graficos explicativos.

Este instrumento sera el mismo que mida cada una de las partes de los
tarantos del ambito profesional, asi como, en la fase posterior, los tarantos del
ambito académico, de manera, que todos los bailes de taranto, profesionales y
académicos seran medidos del mismo modo y puedan establecerse relaciones,
si las hubiere, entre ellos.

3.3. Procedimientos y recursos.

Para el desarrollo de este trabajo hemos utilizado ademas otros
procedimientos y recursos, los cuales combinados nos ha permitido acotar
nuestro objeto de estudio desde diferentes perspectivas, aportando de este
modo una vision mas completa y sistematica del mismo, consiguiendo
interrelacionar el campo tedrico con el practico, consiguiendo que las valiosas
aportaciones de los tedricos del Flamenco, se mezclaran con las realidades
practicas de los expertos a nivel docente y artistico, y con los alumnos que
estudian Baile Flamenco. También destacar, los datos que puedan aportar, un
andlisis introspectivo de mi persona, a nivel pedagdgico, basado en mi
experiencia diaria como docente, artista e investigadora. Estos métodos son los
siguientes:

. La revision bibliografica inicial, fue el punto de inflexién
para determinar si nuestra investigacion partia de sustentos tedéricos
previos 0 quiza era algo nuevo e inédito. Primero revisamos los
trabajos de investigacion, libros, articulos en papel y digitales que
tuviesen que ver con el Flamenco en general y después con el Baile
Flamenco en particular, buscando algun dato relacionado con nuestro
objeto de estudio. Al final del estudio también se realiz6 otro barrido
del mismo tipo pero relacionado con la Educacion Fisica y sus estilos
de ensefanza, para la parte de propuesta metodoldgica.

. El andlisis coreografico del baile del taranto, a nivel de
contenidos técnicos y espaciales, y a nivel interpretativo.
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" Entrevista con expertos de cante y guitarra, flamencos,
relacionadas con la elaboracion del instrumento, asi como para
completar el marco tedrico desde el punto de vista de profesionales
en activo y de reconocido prestigio a nivel historico.

" Cuestionario y entrevista a alumnos. Cuestionario previo al
para definir el perfil de los alumnos, previo al estudio, para determinar
la veracidad e importancia de la informacion que puedan aportar.

3.4. Aproximacién conceptual y pardmetros de andlisis.

Tal y como recoge Buendia et al. (2010), todos los hechos de la vida
pueden ser objeto de observacion, pero no todas las observaciones que se
realizan son validas para construir un conocimiento cientifico. Este hecho
trasladado a la observacion de un hecho artistico, como es observar la
interpretacion de diferentes coreografias de tarantos, como es nuestro caso,
afiade una dificultad mas, el juicio de valor, la critica, el me gusta 0 no me
gusta como lo hace. Por ello para evitar este problema, la observacion la
hemos centrado en los contenidos coreograficos exclusivamente, aportando
solo una pincelada a nivel caracter interpretativo, donde los expertos
determinaron que no habia opcién a equivoco.

La observacién sistematizada y controlada, que es la que hemos
desarrollado para nuestra investigacion y que suele ser la mas habitual en el
ambito de las Ciencias Humanas, hace que cada uno de los elementos de una
conducta observable, posea ciertas caracteristicas que debemos tener en
cuenta (Alvarez, 1975):

1. Frecuencia. En nuestro caso observamos inicialmente, si la conducta se da o no se
da y posteriormente, en el tratamiento estadistico se observa el porcentaje de
utilizacion.

2. Latencia. Hemos registrado en una linea temporal, la duracién de cada una de las

partes en que se divide el Baile del Taranto en cada uno de los videos observados,
estableciendo después comparativas en funcién del sexo y la década.

3. Ritmo u orden. Hemos establecido para los items referentes a los braceos y a los
giros, la utilizacién de los mismos, lentos, rapidos o uso de ambos (lentos y rapidos).

4. Intensidad. Estara en relacién directa con la duracion y la cantidad.

5. Duracion. Planteamos una divisién estructural en relacién al tiempo de cada uno de
los bailes analizados, para poder realizar una comparativa a nivel general y por
partes, relacionando esto con el sexo y la década.

6. Cantidad de elementos que intervienen.
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7. Variedad de respuesta y expresiones utilizadas. Estudiamos items con dos o mas
respuestas, lo cual nos va a aportar mucha informacion, aspecto que va a ser
relevante a nivel de conclusiones.

8. Condiciones o aspectos insolitos. El uso o no de indumentaria, lo recogemos como
algo diferente, ya que no todos los videos visionados pueden aportarnos este dato.

9. Direccion hacia la cual se orienta la respuesta conductual. Nosotros hemos tenido
en cuenta, las trayectorias que dibuja en el espacio cada uno de los intérpretes,
respecto al publico.

10.Correccion o adecuacion de una respuesta al objetivo que se propone. Los items
establecidos para ser observados se adecuan a una estructura base tipica de un
baile flamenco en general, por lo cual, todos los videos observados cuentan con ese
patron. (p.126).

Segun Guerra (1996, citado por Pifieiro, 2006):

La categorizacién es un proceso en el que se tienen en cuenta todos los elementos d la
conducta, los cuales son cuidadosamente expresados y definidos permitiendo
sistematizar toda la informacién recogida mediante la observacion”. Entendiendo este
mismo autor por categoria “una clase de fendmenos donde se puede colocar el
comportamiento observado.

3.5. Categorizacion del baile del taranto.

<<
o
—
L
-
©

—

El baile del taranto lo dividimos en seis partes:

Es primera parte del baile que incluye:

- Introduccién de guitarra.

- Temple del cante.

- Falseta de guitarra (si la hubiera). Frase melédica de inspiracion personal
gue realizan los guitarristas, atendiendo al compas y a la armonia del
palo que interpretan.

- Llamada. Normalmente zapateado y/o pasos que se ejecutan con energia y
que terminan en el “bien parao”. Se dice llamada, porque es una forma de
llamar al inicio del cante.

Estrofa flamenca cantada y que se interpreta bailando, donde cada verso se

denomina tercio. “Es la parte del baile en la que el cante adquiere mayor

protagonismo” (Pablo y Navarro, 2007) y donde el intérprete debera hacer

suyo el mensaje transmitido por el cantaor, a través del movimiento corporal y

su capacidad expresiva. Es la parte del baile donde se debe apreciar la

esencia y el verdadero caracter del palo interpretado. Aqui estriba su
dificultad, para no caer en bailar todos los palos por igual. Se suele terminar
con un cierre. El cierre tiene la misma estructura de una llamada, su cambio
de denominacion de debe a que se es la forma de llamar a como se suele

terminar el cante, ya que podria darse también el caso de terminar el cante y

ligar directamente con la falseta, sin hacer el cierre.
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Diferente a la realizada en la salida, pero manteniendo el compés y la armonia

FALSETA caracteristico del palo.

Otra estrofa cantada y que se interpreta, diferente a la anterior, puede ser de
la misma o diferente temética.

22 LETRA

Consiste en un conjunto de zapateados encadenados, normalmente, de
menor a mayor dificultad y velocidad, aunque la capacidad creativa del
coredgrafo o intérprete, puede hacerla variar.

Se refiere a la forma de terminar el baile, que esta intimamente ligada al cante
y al toque. Cada palo flamenco se suele terminar de diferente manera,
utilizando mas o menos velocidad, en funcion de la coreografia, y pasando en
la mayoria de los palos, a otros de similar compéas pero que suelen tener mas
fuerza interpretativa y/o velocidad. En el caso del taranto, se suele rematar
por tangos o por levante, en este (ltimo caso perdiendo el compas tan
caracteristico del taranto, quedando con un cante libre, ad-livitum.

3.6. Creacién de la planilla de observacién ad hoc AOBA.TARANTO

Como no encontramos ningun instrumento para observar que nos sirva
para nuestro trabajo, hemos disefiado la planilla AOBA-TARANTO (Analisis
Observacional del Baile del Taranto, anexo 1V). En esta planilla de observacion
hemos definido las categorias, intentando que sean exhaustivas, que no se
solapen unas con otras y que aparezcan con un orden coherente, en relacion al
baile visionado. Estas estan basadas en la estructura basica y tradicional de
un baile flamenco. Si nos centramos en la estructura de los bailes flamencos,
Arranz (1998), habla de una estructura base comun para todos los bailes,
salida o entrada, letra, escobilla e ida o coletilla. Pablo y Navarro (2007)
afirman que la estructura de un baile consta de tres momentos bésicos, las
letras, la falseta y el zapateado y ademas afiaden la salida y el remate final.

Tras la revision de bibliografia y visionado de diferentes videos, se realizé
una division del baile del taranto en sus diferentes partes, para cada una de las
cuales se hizo una seleccién de items, formando un total de 188. Se paso6 un
primer filtro de expertos del baile flamenco (bailarines profesionales y docentes
de la especialidad con mas de 10 afios de experiencia dentro del ambito
profesional y/o académico), a partir de los cuales se terminaron de definir los
items. Con ellos se hizo un grupo de discusion llegando finalmente a un
consenso en la definicion de item y su categorizacion.

Posteriormente, como segundo filtro, estos items fueron analizados por
expertos estadisticos (profesionales del ambito estadistico e informético con
mas de 10 afos de experiencia en el andlisis estadistico), donde tras una
revision andnima, de cada uno de ellos y finalmente en grupo, se llegé a la
conclusién de la necesidad de reducir la cantidad de items, ya que un exceso
de informacion podria distorsionar la informacion final. Tan malo era el defecto
de datos, como el exceso de los mismos, por lo que pasamos de 188 a 137,
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gue son los que han sido definidos y tenidos en cuenta para la construccién de
nuestra hoja de observacion de los 47 videos, entre ambito profesional y
académico.

La hoja de observacion creada, consta finalmente de un total de 137
items, que reflejan 137 categorias observables en cada video, aportando una
cantidad de informacion bastante relevante, que ha permitido, posteriormente,
realizar numerosos cruces de datos y comparativas de los mismos.

Finalmente, la hoja de observacién recoge:

A) Categorias generales que afectarian a todo el baile:

o Sexo. Si el que interpreta el baile es un hombre o
una muijer.
. Década. Se establecieron cuatro décadas:

- Hasta los afios 70.
- Década de los 80.
- Década de los 90.
- Hasta 2012.

o Duracion total del baile. Se mide en segundos la
duracion total del baile.

o Situacion de inicio. Se especifica si el baile comienza
desde fuera del escenario o desde dentro del escenario.

o Uso de complementos y/o utileria. Con este item
pretendemos ver qué elementos, a nivel vestuario,
fundamentalmente, aunque también podrian ser utensilios de
diferente indole, se utilizaron para bailar taranto, diferenciando el
baile de hombre, del baile de mujer. Histéricamente, han sido
diferentes elementos los que han adornado el baile de mujer en
diferencia al del hombre y aqui se demuestra una vez mas,
siendo habitual para la mujer el uso de bata de cola, mantén de
manila, e incluso, utilizacion de indumentaria masculina, como
pantalon y chaquetilla. Respecto al hombre, la utilizacion de la
chaqueta como simbolo de flamencura, también puede
apreciarse.

B) Seis grandes categorias, que coincide cada una de ellas con cada una
de las diferentes partes del baile observado (ver tabla anterior):

eSalida.

el2 [etra.
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eFalseta.

022 |etra.
eEscobilla.
eFinal o Remate,

Al mismo tiempo, para cada una de estas seis categorias, se han definido
las siguientes subcategorias:

eUso de diferentes braceos. El desarrollo de diferentes
dibujos de brazos, por las diez posiciones esparfolas, pero
aflamencadas, son objeto de estudio, asi como otras posibilidades
de movimiento que pueden realizarse con los brazos mientras se
baila.

eVelocidad de braceos. La intensidad del movimiento del
braceo, lento o rapido, asi como, la combinacion de ambos tipos
y su utilizacion en funcion de las diferentes partes del baile,
suelen ser para el entendido o experto en flamenco un hecho
habitual, lo no habitual es poder demostrarlo a nivel cientifico con
sustento estadistico.

eTipos de giros. Inicialmente, este item se plante6 mucho
mas extenso en su codificacion, abarcando cada una de sus
posibilidades, ya que ademas se da solo diversidad en cuanto a
tipo, sino en cuanto a su forma de ejecutarse, lenta, rapida,
ligada, mas o menos acentuada. La cantidad de datos que puede
aportar esta categoria en su maxima extension podria ser objeto
de una tesis exclusiva para su estudio en profundidad. Por lo cual,
en tres términos:

- Vueltas. Engloba todas las vueltas posibles que
puede realizar el intérprete: por cuartos (45°), media (180°) o
completa (360°), por delante o por detras, con quiebros o sin
ellos, con rodillas flexionadas o estiradas, sobre las plantas
de los dos pies o los tacones, incluso saltadas en su inicio...,
pudiendo ser estas, siguiendo a Pablo (2007) y a Mariemma
(1997): vuelta por detrds y por delante, vuelta de cambio,
vuelta andadas, vuelta zapateadas, vuelta voladas, vuelta de
tornillo, vuelta de tacon, vuelta al ras del suelo, vuelta
guebrada vuelta de pecho, vuelta hecha y deshecha, vuelta
sostenida, vuelta con destaque, vuelta fibraltada, vuelta de
vals, etc., todas ellas pueden realizarse por separado o
ligadas e incluso es comun que se dé la combinacién entre
ellas y con diferentes braceos.
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- Piruetas. También llamadas vueltas giradas segun
Pablo (2007). Este paso tiene su origen en la danza clasica y
pueden realizarse, en-dehors (hacia fuera), en dedans (hacia
dentro), con diferentes finales, de pie o incluso de rodillas,
estas pueden ser: de pies juntos (con pies en 6° posicion), de
coupé, de retiré, en diferentes posiciones clasicas
(arabesque, attitude,etc...).

- Otros giros. Todos aquellos giros que no sean ni
vueltas, ni piruetas. Muchos de estos movimientos también
viene de la danza clasica como los deboulés y los piqués,
también realizados con diferentes braceos y o0
combinaciones.

o Velocidad de giros. Al igual que ocurre con el item
referente de la velocidad de los braceos, se ha analizado la
intensidad del movimiento, en cada una de las partes del baile en
general, analizandolos en funcion de si se dan lentos, rapidos o
la combinacion de ambos, aunque ademas puedan aparecer
ligados, recortados/acentuados o combinados.

o Tipos de percusiones del zapateado se han
utilizado. Los items referentes a los zapateados, recogen las
diferentes percusiones béasicas posibles a la hora de la ejecucion
de los mismos, ya que la combinacion de ellos a nivel corogréafico
puede ser infinita y no existe una codificacibn exhaustiva y
rigurosa para ello. Hay nombres de zapateados puntuales, pero
no de todas las combinaciones. De esta categoria nos fijaremos
sb6lo en uso de cada tipo de percusion y de la cantidad de
percusiones que se dan juntas dentro de los zapateados
visionados. Analizar la velocidad o la intensidad de los mismos,
no es objeto de estudio en nuestro caso. Analizar esta categoria
en su maximo grado también seria objeto de una tesis aparte.
Las percusiones del zapateado estudiadas en cada una de las
partes del Baile del Taranto son las siguientes:

- Golpe. Se golpea el suelo con toda la planta del pie.

- Planta. Se percute el suelo, sélo con la zona de los
metatarsos. Puede ser también denominado punta. La
nomenclatura varia en funcién de la escuela y/o situacion
geografica.
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Tacones (en cualquiera de sus formas). Se golpea el suelo
con la zona del tacon del zapato.

Punteras. El pie se golpea con la puntera del zapato.
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- Chaflanes (a cualquier direccion). Movimiento rapido de los
dos pies a la vez, mientras uno resbala y desplaza el otro
golpea. Se puede iniciar con o sin puntera.

- Latiguillos (Cruzado o sin cruzar y en cualquier direccion, con
tacon o sin tacon).
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Marcajes. Este item engloba todos los tipos posibles de
marcajes, en relacion a las diferentes direcciones, si son 0 no
posiciones cruzadas, respecto al publico y sus diferentes
velocidades de ejecucion, asi como su realizacion con cualquier
tipo de braceo o sin él. Este item hace alusion a la forma de
marcar el compas con la planta del pie en el suelo, sin ser un
zapateado. Ante su diversidad de posibilidades también tuvimos
gue acotarlo simplemente, en su uso 0 no, ya que su importancia
reside en demostrar en que parte del baile se da mas y si es mas
0 menos utilizable en funcion de las décadas y en el ambito
estudiado.

Movimientos de caderas. Nos referimos a todos los movimientos
gue implican un desplazamiento de las caderas y pelvis, respecto
a la parte superior del cuerpo. En este trabajo pretendemos
analizar si se realizan o no. Estos pueden ser laterales,
circulares, hacia delante, hacia atrds y las diferentes
combinaciones de todos los movimientos.

Desplazamientos. Esta categoria esta en relacion con el espacio
escenico y las diferentes trayectorias que el bailarin/a o bailaor/a
realiza durante la interpretacion de su coreografia respecto al
publico. Al visionar los diferentes videos nos hemos situado como
publico, por lo que cuando nos referimos a derecha es la
izquierda del intérprete y viceversa.

Tipo de

: Dibujo escénico
desplazamiento

Cuando se avanza en linea recta de atras,
hacia delante (boca de escenario). También
Hacia delante. | se conoce como hacia arriba.

¥

Cuando se retrocede desde delante hacia
atras (fondo de escenario).También se
Hacia atras conoce como hacia abajo)

)

Cuando se desplaza de derecha a izquierda
y/o al contrario.

Lateral < >
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Tipo de
desplazamiento

Dibujo escénico

Diagonal

Cuando se realiza un desplazamiento en
cualquiera de las cuatro diagonales posibles,
las cuales pueden dibujarse con diferentes
grados de inclinacion, el centro del escenario
y/o también la posicion inicial del intérprete
como eje central, como referencia.

Centro : I..

A

Circular

Cualquier desplazamiento del intérprete hacia
la derecha y/o la izquierda en sentido circular,
aunqgue no llegue a ser un circulo completo.

Derecha < Q > Izquierda

. Expresion

dramética. Es quizds el item mas

llamativo para analizar a nivel visual, el cual refleja el caracter del

baile. Existe una tendencia actual, a bailar
todos los palos flamencos por igual a nivel
expresivo, sin ajustarse al caracter propio
del palo que se interpreta. En este
apartado la expresion corporal es
fundamental, ya que a través del cuerpo el
intérprete debe ser capaz de expresar
sentimientos, emociones incluso, de
decirnos y emocionarnos con lo que nos

cuenta. Aqui el gesto del rostro,

donde el papel de los ojos con sus infinitas posibilidades de
mirar, el entrecejo y la boca, son vitales, junto al cuerpo, donde el
pecho respira y transmite el alma y aquello que se siente y se
lleva “en los adentros”, al mismo tiempo que de las manos
irradian, tocan, acarician y/o agarran, aquello que se siente
cuando se baila, son imprescindibles dentro de este apartado.
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Tras definir las categorias que se tendrdn en cuenta como contenido del
instrumento que hemos disefiado, nos vamos a centrar en la construcciéon del
mismo ya que debia garantizar la calidad de los datos que este nos aportara.

Es fundamental en cualquier investigacion y ain mas en la nuestra,
basada en la observacion, corroborar la validez, es decir, si el instrumento
disefiado mide lo que se pretende medir, nos vamos a centrar en tres tipos de
validez recogidas y resaltadas por Hernandez, Mendo y Molina (2002, citado
por Landa, 2009):

eValidez de contenido. Si las distintas manifestaciones del
concepto se hallan adecuadamente representadas.

eValidez relativa al criterio. Cuando las medidas obtenidas
reflejan las diferencias reales.

eValidez de constructo. Examina hasta qué punto el
indicador o la definicion operativa mide el concepto. Los
indicadores son las caracteristicas observables.(p.14)

Para ello se pasé el instrumento a cinco expertos (profesionales con
varios afios de experiencia reconocida como bailarines y docentes), los cuales
analizaron las categorias que éste recogia, realizandose las modificaciones
oportunas, aumentando la validez del instrumento. Del mismo modo todas las
dudas que surgieron mientras se realizaba la observacion también fueron
sometidas a discusion, las cuales fueron solucionadas por consenso de los
expertos.

Anguera, 1997 y Anguera et al (1993), habla del término fiabilidad como
un aspecto de la calidad de los datos, verificando el grado de acuerdo o
concordancia entre observadores independientes o de un mismo observador en
momentos diferentes, como es nuestro caso. Anguera (2003, citado por Laban,
2009)) habla de dos formas de calcular la fiabilidad:

a) Coeficientes de concordancia entre dos observadores, que
registrando de forma independiente, codifican las conductas
mediante un instrumento de observacion.

b) Coeficientes de acuerdo, resuelto mediante la correlacion.(p.15).

Para asegurar la fiabilidad del instrumento se realizaron dos tareas. En
primer lugar, dos expertos y la observadora analizaron las categorias del
instrumento y con él, diferentes videos y sus correspondientes transcripciones,
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existiendo un alto grado de confiabilidad (0,96) entre ellos, ademas de
aclararon las dudas pertinentes. Seguidamente, los videos fueron analizados
por la observadora en presencia de los expertos, existiendo consenso.

3.7. Recursos de la investigacion.
La investigacion, para su correcta realizacion, ha contado en cada una
de sus partes con diferentes recursos:
o Recursos materiales:
- Grabaciones en VHS, DVD y cinta de videocdmara SONY.

- En el analisisdescriptivo de los datos utilizando el lenguaje
de programaciéon R version 3.0.2 a través del IDE R-Studio
version 0.97.551. Para la elaboracion de las graficas se han
utilizadolos paquetes de R Graphics 3.0.2, Plotrix 3.5-2,
RColorBrewer 1.0-5 y VennDiagram 1.6.5.

- Videoreproductor VHS Sanyo.
- DVD digital Nevir.

- Ordenador Asus Intel Core 5 2.27GHz 4GB
RAMWindows 7 64 bhits.

- Ordenador Portatil TOSHIBA y material informatico
Windows Live Movie Maker, aTube Catcher y Format
Factory, R Languaje version 3.0.2 y R-Studio 0.97.551.

- Una grabadora audio (SONY), con puerto USB.
- Memoria USB y disco duro portatil TOSHIBA.

- Videocamara SONY.

- Televisor THOMSOM de 15°.

- Bolibrafos Pilot cuya tinta se borra.

- Impresora HP photosmart.

o Recursos humanos:

- Expertos. Especialistas de cante, toque, baile, en
informatica, estadistica y disefio de graficos

- Un observador.

- Alumnas de 6° curso de la especialidad de Danza
Espafiola del conservatorio de Danza de Murcia.
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3.8. Resultados y analisis de datos

3.8.1. Gréficos del baile en general
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Gréfico 1. Duracién por partes y por décadas (porcentajes de tiempo)

En primer lugar, este grafico, nos hace reflexionar sobre la duracion de
cada una de las partes en el ambito profesional, por décadas, y en el ambito
académico, siendo en los afios setenta la duracion de todas las partes del baile
del taranto mas homogénea que en otras décadas. La salida ha sufrido un gran
incremento de los afios setenta a los dos mil, pasando de un 16% a un 27%
siendo aun mas extensa en el ambito académico, con un 32%. Hasta los afios
noventa, la parte del taranto con mas duracion era la primera letra, llegando en
los afios ochenta a un 21% de la duracion total del baile, cambiando esto en los
afios dos mil, con un 17%, pasando a durar mas la salida con un 27% y el final
con un 21%. En el &mbito académico destaca en relacion al &mbito profesional,
en todas sus décadas, la escobilla, la cual empieza a ser mas larga, siendo un
19% del total del baile, pareciéndose mas a la década de los ochenta, donde
hay un 18% de uso. Hay que destacar que en todas las décadas, la primera
letra dura mas que la segunda, esto se aprecia también en el ambito
académico, lo que demuestra la tendencia a no sujetar el compas tras el cierre
de la falseta, haciendo que la segunda letra se cante y baile mas rapida que la
primera. Este aspecto se aprecia menos en los afios ochenta, donde la
duracion de ambas letras era mas similar. La falseta entre primera y segunda
letra, era mas relevante en los afios setenta que en el resto de décadas, al
igual que en el &mbito académico. La duracién del final del taranto en el @&mbito
académico, es igual al de los afios setenta y ochenta, un 17% de la duracién
total del baile.

Podemos apreciar como los tarantos profesionales de los afios dos mil y
los académicos, duran mucho mas en su totalidad, ya que las salidas son mas
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extensas, siendo en el ambito académico, el porcentaje de tiempo destinado a
la salida, mayor aun que en cualquier década del ambito profesional. Sin
embargo, los tarantos del ambito académico se asemejan a los del ambito
profesional de los afios dos mil, en el porcentaje destinado a la 12 letra, falseta
y segunda letra. En la escobilla, se parecen a los tarantos profesionales de los
afnos noventa. Y respecto al final, lo hacen, a los tarantos profesionales de los
afnos ochenta.

ple =
—
—_  —

Hasta los Setenta
COchenta

MNMowventa

Dos rmil
Académico

80

il

40
|

0
I

Dentro del Escenario Fuera del Escenario
Gréfico 2. Situacion de inicio (por década).

Hasta los afios setenta el 100% de los tarantos profesionales
estudiados comenzaban desde dentro del escenario. A partir de los afios
ochenta, se ha visto como el inicio del baile podia darse indistintamente desde
dentro o fuera del escenario. En el dmbito académico sigue esta dinamica,
aunque hay un porcentaje mayor de tarantos, un 60% que comienzan desde
dentro del escenario, frente a un 40%, que comienzan desde fuera del
escenario, pareciéndose a lo que ocurre en los afios ochenta, dentro del &mbito
profesional.

= Hasta los Setenta
Trchaenta

= rdoventa

= o= il
Aacadammico

Gréfico 3. Uso de complementos y utileria (por década).

Menos en la década de los noventa, donde los bailes de taranto
profesionales analizados, un 70% no usaban complementos, en el resto de
décadas, se usaban mayoritariamente complementos. En los hasta los afios
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setenta, un 71%, en los afios ochenta un 67% y en los afios dos mil un 69%.
En el &mbito académico, ocurre lo mismo que en la mayoria de las décadas del
ambito profesional, se utilizan complementos también.
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Gréfico 4. Expresion dramética (por décadas).

Puede apreciarse, como el taranto en todas las décadas y casi en todas
sus partes, menos en el final, es fundamentalmente un baile dramatico. En su
inicio, en el ambito profesional, el 100% de los tarantos estudiados, a
excepcion de los tarantos de los afios noventa, que e€s un poco menos, un
90%, el caracter es dramatico. Ocurre lo mismo con la expresion en la primera
letra, cambiando un poco en la falseta, donde en el ambito académico, es
dramatica al 100% solo hasta los setenta y en los afios dos mil, aspecto que
sigue manteniendo el ambito académico. La segunda letra, es donde existe
mas igualdad, el 100% de los tarantos visionados de los dos ambitos recogen
una expresion dramatica. Este caracter cambia sobre todo a partir de la
escobilla. En el ambito académico la escobilla hasta los afios setenta, es el
anico momento en el que el 100% de los tarantos recogen una expresion
dramatica, al igual que ocurre en el ambito académico. El 90%, el 83% vy el
78%, representan al porcentaje de tarantos donde reflejan la expresién
dramatica a nivel profesional, en los afios ochenta, noventa y dos mil,
respectivamente. En el final de los tarantos profesionales estudiados, hay
diferentes porcentajes que reflejan la expresion dramatica por décadas, el 60%
de los analizados hasta los afios setenta, 67% de los analizados en los afos
ochenta, 56 % de los analizados en los afios noventa, y la mitad, el 50% de los
analizados de los afos dos mil. Sin embargo, son los bailes de taranto
analizados en el ambito académico, los que mayor porcentaje de expresion
dramatica, un 80%.
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3.8.2. Gréficos de la salida.
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Gréfico 5. Braceos utilizados (por década).

En el ambito profesional destacan el uso de ambos tipos de braceos, en
la décadas de los ochenta, noventa y dos mil, siendo el 100% de uso de ambos
en la década de los noventa. Contrasta el uso del 86% de braceos lentos hasta
los afios setenta. EI @mbito académico, sigue la dinamica de la mayoria de las
décadas del profesional, siendo el 80% de uso de ambos movimientos de
brazos y al contrario que en el ambito profesional en la década hasta los
setenta, se usan un 20% de braceos rapidos.
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Gréfico 6. Tipos de giros (por década).

En el &mbito profesional destaca, hasta los afios setenta, la ausencia de
vueltas en la salida, mientras se realizan igualmente piruetas y otros giros, con
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un 56%. En la década de los ochenta, se utilizan vueltas, un 40%, pero menos
que piruetas y otros giros. En la década de los noventa, el porcentaje cambia,
lo que menos se utilizan son las piruetas en la salida, un 30%, mientras que se
hacen més vueltas, un 50% y otros giros un 100%. En los afios dos mil, se
sigue la dinamica, en el ambito académico del uso de los afios ochenta, en
vueltas y otros giros, siendo en el ambito académico donde mas piruetas se
dan, un 80%, respecto a todas las décadas profesionales. . En el &mbito
académico, se asemeja al ambito profesional en el uso de vueltas a los afios
ochenta con un 40%, a los afios dos mil, en el uso de piruetas, aunque un
porcentaje mayor de uso, con un 80%, y a los afios noventa, y dos mil, en el

uso de otros giros, con un 100%.

Vueltas Piruetas Vueltas

Otros Giros Otros Giros
Gréfico 7 Giros (ambito profesional) Gréfico 8. Giros (ambito académico)

Respecto a los graficos 7 y 8 sobre los tipos de giros utilizados en la
salida del taranto, en el &mbito profesional (grafico 6), en general se usan mas
las vueltas, un 33%, en esta parte del baile, existiendo una tendencia a usar
piruetas un 6% y otros giros un 12%. Destacar en este punto el uso de la
combinacion de todos los giros por parte de un 18% de los tarantos
profesionales, seguidos de un 15% que combina vueltas y piruetas, un 9%
piruetas y otros giros y un 6%, vueltas y otros giros.. En el &mbito académico
(gréfico 7) se aprecia en esta parte del baile, ciertas diferencias, ya que no se
suele utilizar en la salida nunca un tipo de giro solo, sino que destacan por igual
la combinacion de vueltas y piruetas, un 20%, junto al 20% de la combinacién
de piruetas y otros giros.
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Gréfico 9. Cantidad de zapateados (por décadas).

Se aprecia una gran evolucion en la combinacion de los mismos en
funcién al avance temporal, pasando desde los afios setenta, donde la media
de los zapateados que se realizan en la salida tienen un solo tipo de percusion,
seguido de los afios ochenta, donde la media eran dos tipos, seguidos de los
afios noventa y dos mil, donde la media aumenta a cuatro tipos. En el &mbito
académico la totalidad de los tarantos se asemejan a los de los afios noventa y
dos mil, del @mbito profesional, usando todos cuatro tipos de percusiones de
media. La evolucion técnica y coreografica del taranto en la salida a través de
las diferentes etapas profesionales y en la actualidad académica, aqui se
refleja.
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Gréfico 10. Tipos de zapateado (por década).
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En la salida, el ambito profesional, en la década de los setenta, se utilizan
un 56% de golpes, siendo este tipo el mas usado, seguido de planta, tacon y
chaflan, destacando el no uso de puntera. En el resto de décadas los
zapateados son mas completos, ya que se usan todo tipo de percusiones pero
con diferentes porcentajes. En la década de los ochenta, destaca el 50% de
uso de plantas, junto al 40% de tacones y chaflanes, y el 10% de puntera y
latiguillo. Respecto a la década de los noventa, se usa el 100% de uso de
golpes y plantas, seguido de tacon y chaflan un 90% y un 20% de punteras y
latiguillos. En los afios dos mil, del &mbito profesional, destacamos que el
porcentaje de uso de golpes, plantas, tacones y chaflanes, es un poco menor
en porcentaje que en los afios noventa, pero se invierte esta tendencia en el
uso de punteras y latiguillos, donde en la década de los afios dos mil, el
porcentaje es mayor, que hasta los afios noventa, siendo un 31% de uso de
ambos.
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Gréfico 11. Uso de marcajes (respecto a la década).

En todas las décadas se usan los marcajes en la salida en la mayoria de
los tarantos estudiados, sean profesionales o académicos, haciéndose este
paso caracteristico de esta parte del baile, aunque en diferentes porcentajes.
En el &mbito profesional, lo usan el 71% de los tarantos hasta los afios setenta,
el 89 % de los tarantos analizados de los afios ochenta, el 60% de los tarantos
de los afios noventa y el 77% de los tarantos de los afios dos mil. En el @&mbito
académico, el porcentaje de uso se asemeja al de los afios ochenta, con un
80%.
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Gréfico 12. Movimientos de caderas (por décadas).

En los tarantos profesionales estudiados, el 86%, 100% y 90% en los
afnos setenta, ochenta y noventa, respectivamente, no se mueven las caderas
en la salida, sin perder este palo su identidad de sobriedad respecto al
movimiento y sentimiento profundo de tristeza y pena en el alma. A partir del
afno 2000, se empieza a notar una dualidad en el uso o no de caderas en el
inicio. En la salida de los tarantos académicos, el 80% utilizan movimientos de
cadera, siendo justo al contrario que en el ambito profesional a lo largo de las
décadas, aspecto que debemos tener presente todos los docentes.
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Gréfico 13. Cantidad de desplazamientos (por décadas).

En el ambito profesional, en los afios ochenta y noventa, se utilizaban
dos tipos de desplazamiento fundamentalmente, en los afios setenta y dos mil
tres tipos, siendo el ambito académico mucho mas rico a nivel coreogréfico,
usando cuatro incluso llegando a utilizar todos los tipos de desplazamientos
definidos (hacia delante, hacia atras, lateral, diagonal y circular).
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Grafico 14. Tipo de desplazamiento (por década).

En todas las décadas del ambito profesional y en el ambito académico
se utilizan diferentes desplazamientos en el espacio aunque en diferente
proporcion. El mas utilizado en ambos ambitos es el movimiento lateral, por un
67% en los afos setenta, por un 60% en los afios ochenta, por una 90% en los
afios noventa y en un 100% en los afios dos mil, al igual que ocurre en el
ambito académico. El resto de desplazamientos varian de mayor a menor
porcentaje segun la década y el &mbito.

e Ambito profesional:

Década de los setenta: circular 44%, atras 33% y, diagonal y hacia
delante, estos dos ultimos con el mismo porcentaje, un 22%.

- Década de los ochenta: delante 50%, diagonal 30% vy, circular y
atras, ambos un 20%.

- Década de los noventa: diagonal 50%, hacia delante 40%, hacia
atras 30% y un 10% circular.

- Década de los dos mil: 77% hacia delante, 54% en diagonal, 48%
hacia atras y 23 % circular.

e Ambito académico:
- 100% diagonal y circular, también, 80% hacia delante y 40% hacia
atras.
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Grafico 15. Utilizacion de falseta al inicio del baile.

Se generaliza en casi todos los bailes de taranto visionados, es el uso de
falsetas de guitarra, en la salida, tras el temple del cante. El porcentaje de uso
va en aumento, respecto a la década de los tarantos profesionales, el 71%
hasta los afos setenta, el 78% en los afos ochenta, el 90% en los afos
noventa y un 92 % en los afilos dos mil. En el &mbito académico, el 100 % de
los tarantos estudiados utilizan falseta al inicio del baile.

3.8.3. Gréaficos de la 12 letra.
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Gréfico 16. Braceos utilizados (por década).

En todos los tarantos, tanto del ambito profesional, como en el
académico, se utilizan ambos tipos de braceos, aunque en diferente porcentaje.
En el &mbito profesional, hasta los afios setenta, el 67%, porcentaje similar al
de los afios ochenta, con un 70%, mientras que en los afios dos mil, si son
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usados por un 92% de los tarantos estudiados. ElI 100%, es decir, todos Is
tarantos d los afios noventa usan ambos tipo, al igual que ocurre en el ambito
académico. Solo el 33% de los tarantos hasta los afios setenta, el 30% de los
afios ochenta y un 8% de los tarantos de los afios dos mil, usan solo braceos
lentos en la 12letra. No hay ningun taranto que en la primera letra utilice solo
braceos rapidos de todos los visionados, ni profesionales, ni académicos.
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Gréfico 17. Tipos de giros (por década).

Predomina el uso de vueltas en la primera letra de todos los tarantos,
tanto profesionales, como académicos. Destaca el ambito académico en el
porcentaje de uso de piruetas, con un 100%, frente a los afios noventa y dos
mil que estan en el 50% y 54% respectivamente, mientras que los afos
setenta y ochenta se usan muy poco, alrededor del 10%. Hasta los afios
setenta, no se utilizan otros giros, en el &mbito profesional, habiendo un
pequefio porcentaje de tarantos de los afios ochenta, noventa y dos mil, que si
los usan, mientras que el porcentaje de otros giros en el ambito académico es
mas elevado, un 60%.
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Grafico 18. Giros (dmbito profesional) Gréfico 19. Giros (dmbito académico)

Respecto a los gréfico 18, referidos a los tipos de giros utilizados en el
ambito profesional, destacar que hay una tendencia importante a realizar
vueltas, en relacidén a las piruetas u otros giros. Las combinaciones de giros,
dentro de la primera letra, mas utilizada son las de vueltas y piruetas, con un
24%, seguida de vueltas y otros giros, con un 11%. Solo un 5% de los tarantos
combinan todo tipo de vueltas, piruetas y otros giros, mientras que no se dan
otros giros solamente, ni tampoco combinados con piruetas.

Si atendemos al grafico 19, referido al dmbito académico, se aprecia
como el porcentaje de uso se concentra en la combinacion de vueltas y
piruetas, con un 40% y la combinacion de todos los giros, con 60%.
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Gréfico 20. Cantidad de zapateados (por décadas).

En los afios setenta, en los tarantos se utilizaban zapateados muy
sencillos, aunque llegaban a combinarse hasta tres, al igual que en los afios
ochenta, cuya media coincide en tres percusiones diferentes. En los afios dos
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mil, coincidiendo con el ambito académico, la media eran cuatro tipos
diferentes de percusiones para realizar zapateados. Hay tarantos en los afios
ochenta, que se salen de la media por arriba y muy por debajo, al igual que
ocurre en el ambito académico, aunque la media de este ambito coincide con la
de los afios dos mil.
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Gréfico 21. Tipos de zapateado por década.

Se aprecia claramente en el grafico, como en todas las décadas de
ambito profesional y en el ambito académico, los zapateados utilizados en la 12
letra, para contestar al cante o rematarlo, estdn basados fundamentalmente en
golpes, plantas y tacones. El chaflan es también usado por todos pero en
menor porcentaje, 11% y 10%, hasta los afios setenta y ochenta,
respectivamente, un 40% en los aflos noventa, un 62% en los aflos dos mil,
mientras que en el &mbito académico se usa un 20%. Hay un 0% de latiguillos
en los zapateados, es decir, no se usa, hasta los afios setenta, los afios
ochenta y los afios noventa, siendo usado por un 13% en los tarantos de los
afios dos mil y un 40% en los tarantos del ambito académico. La puntera, no se
usa hasta los afos setenta, apareciendo un 10% de uso en los afios ochenta y
noventa y subiendo ligeramente a un 13% en los afios dos mil, mientras que en
el ambito académico hay un 40% que lo usa.
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Gréfico 22. Uso de marcajes (por décadas).

El gréfico explica claramente que los marcajes se hacen siempre en la 12
letra, en todas las décadas del ambito profesional y también en el ambito
académico.
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Gréfico 23. Movimientos de caderas (respecto a las décadas).

En el ambito profesional destacan en todas las décadas, en unas en
mas, como los ochenta, con un 80% y otras en menor medida, como los afios
dos mil, con un 54%, el no utilizar movimientos de caderas en la 12 letra. En el
ambito académico, es justo al contrario, predominan los movimientos de
caderas en la letra con una diferencia notable y destacable.
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Gréfico 24. Cantidad de desplazamientos (por décadas).

En el ambito profesional la cantidad de desplazamientos diferentes
dentro de un baile de taranto en las décadas de los setenta, ochenta y noventa,
oscilan entre dos o tres, aunque la media son dos, en los setenta y tres en los
ochenta. Este numero asciende en los dos mil, siendo el tipo de
desplazamientos utilizados entre tres o cuatro, aunque la media es tres. Si
vamos al @mbito académico, aun se incrementa el nUmero entre tres y cinco,
siendo en la mayoria de las ocasiones cuatro.
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Graéfico 25. Tipos de desplazamientos por década.

Si analizamos el grafico, los desplazamientos laterales son los mas usados,
tanto en el ambito profesional como en el académico, llegando utilizarse en
todos los tarantos de los afios 90, del ambito profesional y del ambito
académico, existiendo bastantes diferencias entre el porcentaje de uso de los
demas tipos de desplazamientos en todos los tarantos:

173



Baile Flamenco. Observacion y analisis del Taranto en los dmbitos profesional y académico...

e Ambito profesional:

- Deécada de los setenta: 40% hacia delante, hacia atras y diagonal y el
33% circular.

- Deécada de los ochenta: 70% delante, 60% hacia atras, 40% circular y
30% diagonal.

- Década de los noventa: 60% diagonal, 40% hacia atras y circular y
20% hacia delante.

- Década de los dos mil: 88% hacia delante, 62% hacia atras, 54% en
diagonal y 23% circular.

e Ambito académico: es el mas completo a nivel de utilizacion del espacio
ya que el 100% de sus tarantos utilizan ademas del desplazamiento
lateral, el hacia delante, el hacia atras y en diagonal, ademas el 60% de
ellos utilizan el desplazamiento circular.

3.8.4. Gréficos de la falseta.
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Grafico 26. Braceos utilizados (por década).

En esta parte del baile del taranto el uso de ambos movimientos de
brazos, lentos y rapidos es utilizado la mayoria de los tarantos, profesionales y
académicos, aunque con diferente porcentaje. En el ambito profesional hasta
los afios setenta es el porcentaje menor de uso respecto al resto de décadas
con un 78%, siendo menor aun el porcentaje de tarantos que usan ambos
braceos en el ambito académico, un 60%. Destaca el 10% de tarantos de los
afios ochenta, que usan braceos lentos, frente al resto que no usa este tipo de
braceos, incluido el ambito académico, pero que utilizan braceos rapidos,
hasta los afos setenta, un 28%, en los noventa, un 11% , un 10% en los afios
dos mil. En el ambito académico el porcentaje de tarantos que usan braceos
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solo rapidos es del 40%, porcentaje que supera a lo visto en el ambito
profesional.
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Grafico 27. Tipos de giros (por década).

En la falseta de todos los tarantos se hacen sobre todo vueltas, en el
ambito profesional, hasta los afios setenta, un 56%, en los afios ochenta y
noventa un 60% y en los afios dos mil, un 69%.. Los tarantos hasta los afios
setenta, no utilizan ningun tipo de pirueta u otros giros. Un 10% de tarantos de
los afios ochenta usan piruetas y un 30% otros giros. En los afios noventa el
30% y el 49%, son el porcentaje de tarantos que usan piruetas y otros giros
respectivamente. Los tarantos académicos, destacan por su uso de todo. El
ambito académico destaca por su alto porcentaje de uso en vueltas y piruetas
con un 100% y otros giros, con un 60%.

Vueltas Piructas Vueltas Piructas

Otros Giros Otros Giros

Gréfico 28. Giros (ambito profesional) Gréfico 29 Giros (dmbito académico)

Los grafico 28 y 29, referidos a los tipos de giros utilizados en los
tarantos en el &mbito profesional y académico respectivamente, resaltan en los
tarantos profesionales, el uso sobre todo de giros, destacando 41% que hacen
vueltas, mientras que las combinacién mas usada es la de vueltas y piruetas
con un 24%, siendo solo el 7% de los tarantos los que usan la combinacion de
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todos los giros. Resaltar, que la combinacién de piruetas y otros giros no se da
nunca en este ambito. Referente al ambito académico, de todos los tarantos,
hay un 40% que usa la combinacion de vueltas y piruetas en la falseta,
mientras que un 60% usa todo tipo de giros.
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Gréfico 30. Cantidad de zapateados (por décadas).

Se aprecia un incremento de tipos de percusiones en los zapateados
respecto a las partes anteriores, ya que la mayoria de las falsetas son
utilizadas para zapatear y/o bailar. En los tarantos profesionales visionados se
extrae como hasta los afios setenta y los ochenta también, utilizan
combinaciones mas sencillas, mientras que en los afios ochenta y dos mil hay
un aumento considerable en la utilizacion de diferentes percusiones, lo cual
lleva a realizar zapateados mas completos y complejos. EI ambito académico
sigue la tonica dominante de estos Ultimos en general, apareciendo alguna
excepcidn, como ocurre también en los afios dos mil.
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Gréfico 31. Tipo de zapateados por década.
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Los tipos de percusiones utilizadas en los zapateados realizados en la
falseta son fundamentalmente golpes, plantas y tacones, con diferencias de
porcentaje no muy significativo. Sin embargo, el uso de la puntera es muy
variado, el 33% hasta los afios setenta, baja a un 30% en los afios ochenta,
sube al 60% en los afios noventa, descendiendo de nuevo en los afios dos mil
al 48%, mientras que en el ambito académico se llega a un 80% de uso.
Respecto al chaflan, diferenciar dentro del ambito profesional hasta los afios
setenta y ochenta, con 11% y 10% de uso respectivamente, mientras en los
noventa, es un 50% de uso y en los afios dos mil, un 54%, siendo de nuevo el
ambito académico el de mayor uso de chaflan con un 60%. Finalmente, el
latiguillo, aporta diferencias significativas destacables, hasta los afios setenta,
al igual que en el ambito académico, no se usan, mientras que loa afios
ochenta, se usa un 40%, en los afios noventa, sube a un 50% y en los afios
dos mil baja al 48%.
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Gréfico 32. Uso de marcajes (respecto a la década).

Este gréafico nos ilustra la evolucidon coreografica de las falsetas, que los
tarantos suelen tener entre letra y letra. A nivel profesional, hasta los afios
setenta, las falsetas eran mas bailadas y no tenian tantos zapateados, por lo
gue siempre tenian marcajes, habiendo un 100% de uso de éstos. En los afios
ochenta empieza a cambiar la tendencia, por lo que se siguen haciendo
marcajes pero en menor cantidad, un 60% y asi se acentia aun mas en los
afios noventa, con un 33%. En los afios dos mil, donde los marcajes
comparten su protagonismo en las falsetas con los zapateados, cada vez mas
presentes en los bailes en general, se usan un 40%. En el ambito académico,
el porcentaje de uso de marcajes sigue siendo alto con un 80%.
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Gréfico 33. Movimientos de caderas (respecto a las décadas).

El &mbito profesional recoge la evolucién del baile en este grafico. Hasta
los afios setenta el uso de cadera en las falsetas es mayor, un 62%,
circunstancia que se altera y se produce al contrario tanto en los ochenta, con
un 60%,, como en los afios noventa, con un 67%, yal llegar a los afios dos mil,
la proporcion de uso de las caderas se iguala al 50% del mismo. Resaltar el
siempre uso de las caderas en las falsetas de los tarantos académicos,
pareciéndose mas a los tarantos hasta los afios setenta.
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Graéfico 34. Cantidad de desplazamientos (por décadas).

Sorprendentemente, en el ambito profesional y hasta los afios, junto con
los afios dos mil, las corografias de las falsetas comprendian mas de tres tipos
de desplazamientos distintos, mientras que en los afios ochenta y noventa, solo
dos principalmente. Esto denota una involucion coreografica, en funcion a la
utilizacién del espacio escénico. ElI @ambito académico, de nuevo destaca por
usar en esta parte del baile mas movimientos escénicos, cuatro en la mayoria
de ellos.
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Gréfico 35. Tipo de desplazamiento por década.

Dentro de los diferentes tarantos visionados, el porcentaje de uso de
diferentes desplazamientos varia considerablemente respecto a cada década y
ambito. El desplazamiento hacia delante es mas utilizado por los tarantos de
los afios ochenta, con u 70%, mientras que se usa menos en el ambito
académico con un 20%. ElI desplazamiento lateral es utilizado mas
homogéneamente en el ambito profesional, oscilando entre el 50% y el 38%,
mientras que en el &mbito académico se usa un 100%. El porcentaje de uso del
desplazamiento lateral se asemeja mas en todos los tarantos visionados, entre
el 62% y el 90%, en el dmbito profesional y el 80% en el académico. El
porcentaje de uso del desplazamiento en diagonal cambia notablemente, en el
ambito profesional oscila entre el 40% y el 48%, menos en los afios ochenta,
que baja a un 10%. Finalmente, el desplazamiento circular, cambia de nuevo
los porcentajes, siendo dentro del ambito profesional hasta los afios setenta, el
67%, en los afios dos mil, un 54% y en los afios ochenta y noventa, un 20 %,
todos los porcentajes, sobre pasados por el del &mbito académico con un 80%.
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3.8.5. Graficos de la 22 letra.
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Gréfico 36. Braceos utilizados (por década).

A diferencia de la letra anterior, hay mas tarantos profesionales en
general que utilizan movimientos de braceos lentos, predominando el 33% en
los afios noventa. Predomina en todas las décadas del &mbito profesional, los
tarantos con ambos braceos, aunque con diferente porcentajes, hasta los afios
setenta, un 60%, sube en los afios ochenta, al 80%, vuelve a bajar en los
noventa, aun 67% y asciende en los afos dos mil, al 89%. Destacar un 20% de
tarantos hasta los afios setenta que también utilizan sdélo braceos rapidos en su
composicién de la segunda letra. Respecto al ambito académico, no hay
cambio respecto a la letra anterior, se sigue utilizando en el 100% de los
tarantos ambos tipos de braceos.

= Hasta Setenta
= — Cchenta

- rlowventa

o= rmiil
Académico

il

il
|

i
|

i

Wusltas Firuestas Otros Siros
Gréfico 37. Tipos de giros (por década).

En la segunda letra, en los tarantos visionados se ven el uso de vueltas,
destacando dentro del ambito profesional destaca los taranto de los afios
ochenta con un 90%, frente a los tarantos hasta los afios setenta, con un 44%,
los de los afios noventa, con 50% y el 62% de los tarantos de los afios dos mil.
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El uso de piruetas es minimo hasta los afios setenta y ochenta, siendo mayor
en los afios noventa, con un 30% y un 48% en los afios dos mil. Los otros giros
hasta los afios setenta no se usan, siendo de un 40% en los afios ochenta y
noventa y soélo del 18% en los afilos dos mil. En el ambito académico aparecen
tarantos que usan de los tres tipos, siendo mayor el porcentaje de vueltas y
piruetas, con un 60%, seguido de otros giros con un 40%.

Vueltas Vueltas

Otros Giros Otros Giros

Gréfico 38. Giros (dmbito profesional) Grafico 39 Giros (Ambito académico)

Los graficos 38 y 39, que aluden a los tipos de giros utilizados en el
ambito profesional y académico respectivamente en la segunda letra, confirman
dentro de los tarantos profesionales, la tonica del uso de las vueltas solamente,
con un 39%, no habiendo tarantos que usen piruetas solas. Eso si, aparecen
como la combinacion de vueltas y piruetas, con un 25%. El porcentaje de
tarantos que combinan todos los giros es de un 11% exclusivamente. La
combinacion de piruetas y otros giros, como el uso de otros giros en solitario,
se utilizan muy poco, un 4%. Por el contrario, el grafico de los tarantos
académicos, demuestran de nuevo, que la combinacion de vueltas y piruetas,
es la segunda mas usada, con un 33%, aunque la utilizacion de todos los giros,
es la primera opcién con el porcentaje mas elevado con un 67%, descartando
el resto de opciones posibles de uso de otros giros 0 combinaciones.
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Gréfico 40. Cantidad de zapateados (por décadas).

La mayoria de los tarantos profesionales de todas las décadas
estudiadas, tienen una media de tres tipos de percusiones utilizadas en sus
combinaciones de zapateados en la segunda letra, apareciendo hasta la
década de los setenta también tarantos que usan dos tipos, al igual que ocurre
con los afios ochenta, aunque estos también tienen tarantos que utilizan mas,
hasta cuatro, como ocurre en los afios noventa y dos mil. La media, sin
embargo, de los tarantos académicos estudiados, utiliza zapateados
combinando cuatro percusiones diferentes del zapato. Por lo que se aprecia,
los zapateados del ambito académico son mas completos.
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Gréfico 41. Tipo de zapateado (por década).
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Los zapateados realizados en la segunda letra de los tarantos
visionados estan compuestos fundamentalmente, por golpes, plantas y
tacones, en los que mas se han usado son en los tarantos profesionales de los
afios ochenta, los golpes con un 90%, y las plantas y tacones, un 70%. Los
tarantos de los afios dos mil, don los que mas se asemejan en estos tres tipos
de percusiones, al &mbito académico, 62% y 60%, respectivamente pero en las
tres percusiones. El Chaflan es el siguiente tipo mas usado en todas las
segundas letras del taranto, aunque con porcentajes menores, hasta los afios
setenta, un 11%, en los ochenta sube a un 40%, en los noventa, baja a un 20%
y en los afios dos mil un 22%. En el ambito académico el porcentaje es el
mismo que en los afios noventa, un 20%. La puntera, no se usa en los tarantos
profesionales de la primera década profesional, ni en los afios noventa,
usandose en los afios ochenta, un 10% y en los afios dos mil, un 19%,
mientras que los tarantos académicos son los que mas punteras usan en sus
zapateados con un 20%. El latiguillo solo se usa en el 10% de los tarantos de
los afios noventa del &mbito profesional, en el académico no se usa.
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Grafico 42. Uso de marcajes (por décadas).

El grafico es idéntico al de la primera letra (véase grafico 19), por lo que
podemos afirmar que los marcajes son un paso importante y significativo en las
letras, cuyo uso en las mismas, es imprescindible.
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Gréfico 43. Movimientos de caderas (respecto a las décadas).

En el &mbito profesional se observa una alternancia en su uso. Hasta los
afos setenta, destaca su uso, aspecto que cambia considerablemente en los
afios ochenta, manteniéndose por igual su uso o no uso en los afios noventa y
volviendo a retomar la tonica de los afos setenta, en los dos mil, usandose un
porcentaje mayor, respecto a no usarlas. En el &mbito académico, predomina
SuU uso, aunque en menor porcentaje que en la primera letra, tal y como se
aprecia en el gréfico 20.
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Gréfico 44. Cantidad de desplazamientos (por décadas).

Este grafico nos hace ver como de nuevo, en el ambito profesional, hasta
la década de los setenta se utilizaban mas desplazamientos escénicos de
media en la segunda letra, que en los afios ochenta, pareciéndose en la media,
a las décadas de los noventa y dos mil, aunque en estas, hay tarantos que
superan este numero. Es en el ambito académico, donde no sdlo la media, sino
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todos los tarantos sobrepasan el niumero de movimientos escénicos utilizados
por los tarantos profesionales.
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Gréfico 45. Tipo de desplazamientos (por década).

El desplazamiento lateral sigue siendo el mas utilizado en todos los
tarantos, sobre todo en los de los afios ochenta con un 80%, mientras que en el
ambito académico, se acerca a los tarantos de los afios noventa y dos mil, con
un 60%. En el ambito profesional, le sigue en uso el desplazamiento hacia
delante, destacando con un 50% en los afios ochenta, frente, hasta los afios
setenta, que es un 22%. En el desplazamiento lateral, el &mbito académico
sube al 60% de uso, superando al profesional. Respecto al desplazamiento
hacia atras, hay un bajo porcentaje de uso en los tarantos de los afios noventa,
con un 20%, mientras en los de los afios dos mil, suben al 54%, superando a
los del &mbito académico, ya que los usan un 40%. El desplazamiento en
diagonal, invierte el porcentaje, siendo en los afios noventa donde los tarantos
mas lo usan, con un 60%, mientras que los que menos lo usan, son los
tarantos hasta los afos setenta, con un 22%. El ambito académico, queda en
este caso con un 40% de uso. Finalmente, el desplazamiento circular, es el
menos usado en general. Un 20% en los tarantos de los afios ochenta, y el
15% de los tarantos de los afilos dos mil, son los que mas y menos lo usan,
dentro de los tarantos profesionales. Sin embargo, en el ambito académico, se
sube al 40%.
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3.8.6. Graficos de la escobilla.
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Gréfico 46. Braceos utilizados (por década).

Sigue la ténica dominante de todas las partes anteriores analizadas, ya
que destaca el uso en todos los tarantos, de ambos ambitos, en el uso de
ambos braceos, siendo en los afios noventa donde todos los tarantos utilizan
ambos braceos, dentro del dmbito profesional, mientras que en el ambito
académico el porcentaje se queda en un 80%. En esta ocasion hay que
destacar, 20% tanto de tarantos profesionales de los ochenta y de los
académicos, que usan braceos lentos exclusivamente, en contraposicion a un
22% de tarantos profesionales, de los afios dos mil, que usan sélo braceos
rapidos, asi como un porcentaje menor de tarantos hasta los afios setenta, un
17%, y menos todavia, un 10% de tarantos de los afios ochenta.
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Gréfico 47. Tipos de giros (por década).

En la escobilla, los porcentajes de usos de los diferentes giros varian
mucho. En el ambito profesional hasta los afios setenta, se utilizan los tres
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tipos pero con un 11% cada uno. En los afios ochenta, destaca el uso de
vueltas, con un 50%, frente al 20% de piruetas y el 10% de otros giros. En los
aflos noventa, se usan poco las vueltas, un 10%, y un poco mas piruetas y
otros giros, un 20%. En los afios dos mil, destacan el uso de piruetas, un 54%,
en relacion al 31% de otros giros y el 15% de vueltas. En el &mbito académico,
se dispara el uso de vueltas, un 80%, seguido de piruetas y otros giros un 40%.

Vueltas Piruetas

Vueltas

Otros Giros Otros Giros
Gréfico 48. Giros (ambito profesional) Gréfico 49. Giros (dmbito académico)

Los grafico 48 y 49, hacen referencia a los tipos de giros utilizados en el
ambito profesional y académico respectivamente. En el ambito profesional, en
la escobilla se aprecia un cambio respecto a partes anteriores del baile, ya que
el tipo de giros que predomina en esta parte de los tarantos visionados, son las
piruetas con un 35%, seguido de las vueltas con un 26% y otros giros con un
17%. El porcentaje de combinaciones de giros es muy bajo, siendo sélo el 4%,
los tarantos que utilizan todos los giros. En el ambito académico también
aparecen diferencias respecto a partes anteriores, en cuanto a los giros, ya que
s6lo el 20% de los tarantos, usan todos los giros, siendo mayoritariamente
usada la combinacién vueltas y piruetas con un 40%.
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Gréfico 50. Cantidad de zapateados (por décadas).

En la escobilla, la parte del baile donde la importancia reside en el
zapateado y su destreza técnica en su uso, asi como en su lucimiento
dominando el compéas y diferentes dindmicas o matices. Los tarantos
profesionales van evolucionando cada década, aportando cada una de ellas un
tipo de percusién mas, partiendo en los afios setenta de una media de tres
tipos de percusiones en los zapateados, llegando en los afios dos mil, a cinco
tipos, por lo que lo que las combinaciones de zapateados son cada vez mas
ricas en su conjunto. Con los tarantos académicos, se pone de manifiesto una
vez mas su riqueza en percusiones de zapateado, que se igualen a la media de
los desarrollados en los aflos dos mil de los tarantos profesionales e incluso
algunos de ellos superan esta media.
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Gréfico 51. Tipos de zapateados (por década).
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Los golpes, plantas y tacones, son las percusiones de los zapateados
mas utilizadas en las escobillas de los tarantos, destacando en los de los afios
ochenta, del &mbito profesional, y en los del &mbito académico, donde el 100%
de los tarantos los utilizan. En el resto de percusiones, los porcentajes
cambian. La puntera en el ambito profesional su uso es mayor en los afos
noventa con un 69%, siendo hasta los afos setenta, e menor porcentaje, un
11%. EIl chaflan, su uso se dispara en el ambito académico, con un 100% de
uso, mientras que en el ambito profesional, el porcentaje mas alto esta en los
afos noventa con un 50% y siendo en los afios ochenta el mas bajo, con un
20%. Y el latiguillo, en el ambito profesional destaca su alternancia en su uso.
Hasta los afos setenta no se usaba, en los ochenta un 80%, en los noventa
baja de nuevo al 10% y en los afios dos mil sube de nuevo, pero tan solo al
23%. Sin embargo, en el ambito académico se usa mucho mas, un 60%.
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Gréfico 52. Movimientos de caderas (respecto a las décadas).

El porcentaje de uso de caderas mientras se zapatea varia en los tarantos
profesionales. Hasta los setenta y en los ochenta, predomina el porcentaje de
no usar movimientos de caderas, mientras se zapatea, con un 67% y 70%,
respectivamente. Esto cambia en los ochenta, donde la mitad de los tarantos
las usan y la otra mitad no. En los afos dos mil hay un porcentaje ligeramente
superior de los que usan los movimientos de caderas, un 56%. El dmbito
académico mantiene esta tonica de uso, elevandose el porcentaje al 60%.
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Graéfico 53. Cantidad de desplazamientos (por décadas).

El &mbito profesional, mantiene también en esta parte del baile, la
escobilla, la utilizacion de desplazamientos escénicos respecto al publico mas
completa, la media asciende a cuatro desplazamientos, habiendo incluso un
taranto por encima de la media, llegando a cinco. La media de desplazamientos
en el ambito académico se iguala a la de los tarantos profesionales de los afios
dos mil. Por debajo de ellos estan los pertenecientes a las décadas de los
setenta y noventa, estando por debajo de todos, los tarantos de los afos
ochenta, los cuales solo utilizan dos tipos de desplazamientos a nivel medio,
llegando alguno de ellos a usar tres.
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Gréfico 54. Tipos de desplazamientos (por décadas).

En la escobilla, los porcentajes de los tipos de desplazamientos, varian
respecto a las partes anteriores. El mas usado es el hacia delante, en ambos
ambitos, destacando el académico con un 100%. El siguiente, seria el
desplazamiento circular, el cual es usado en el ambito profesional hasta los
afios setenta, por un 20%, llegando en los afios setenta al 58%, frente al
ambito académico que donde sus tarantos lo usan un 80%. Los
desplazamiento lateral y hacia atras, siguen mas o menos la misma dinamica
de porcentaje, siendo en el &mbito académico menos usados en sus diferentes
décadas, con porcentaje que rondan al 40%, mientras que en el académico es
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mucho mayor, el 80% el hacia atras y el 100% en el lateral. ElI desplazamiento
en diagonal, es mas homogéneo en todos los tarantos, sea cual sea su ambito,
aunque solo los de la década de hasta los setenta, son los que no lo usan.

3.8.7. Graficos del final o remate del baile.
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Gréfico 55. Braceos utilizados (por década).

Predomina el uso de ambos tipos en general, tanto en al ambito
profesional, como en el ambito académico, siendo en este ultimo del 100%. En
los tarantos profesionales, destaca la década de los ochenta en el uso de
ambos tipos de braceos, seguidos de los afios dos mil, de los afios noventa y
por Ultimo hasta los afios setenta. En el &mbito profesional, hay en todas las
décadas tarantos con braceos exclusivamente lentos en su final, aunque
porcentaje muy bajos, al igual que hay tarantos hasta los afios setenta, un
20%, y de la década de los noventa, un 11%, que solo usan braceos rapidos.
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Graéfico 56. Tipos de giros (por década)

191



Baile Flamenco. Observacion y analisis del Taranto en los dmbitos profesional y académico...

En el final de todos los tarantos de la muestra de &mbos ambitos, se
utilizan vueltas fundamentalmente, siendo el ambito académico donde los
tarantos las usan siempre. En el ambito profesional, se aprecia la evolucién de
uso, conforme avanzan las décadas, pasando de un 33% de hasta los afios
setenta, a un 77% en los afios dos mil. Al centrarnos en las piruetas y otros
giros, el &mbito académico vuelve a despuntar con el 60% de uso de ambos,
siendo en las diferentes décadas del ambito profesional, los porcentajes muy
variado. Hasta los afios setenta, no se usan piruetas y si un 11% de otros giros.
En los afos ochenta, pasa al contrario, un 20% de piruetas, pero no se usan
otros giros. En los afios noventa, solo un 10% usan piruetas, frente a un 40%
gue usa otros giros, y en los aflos dos mil, son un 38% de tarantos los que
usan piruetas y otros giros.

Vueltas Piruetas Vueltas

Otros Giros Otros Giros

Gréfico 57. Giros (ambito profesional) Gréafico 58. Giros (4mbito académico)

Los gréfico 57 y 58, recogen los tipos de giros utilizados en el ambito
profesional y académico respectivamente dentro de los tarantos analizados. En
el dmbito profesional regresa la ténica del uso de vueltas en solitario
destacando notablemente con un 52%, seguido en la distancia de la
combinacioén vuelta y otros giros, con un 19% y piruetas en solitario, con un
10%. EIl resto es un porcentaje minimo en el que se encuentran muy pocos
tarantos que usen todo tipo de giros, un 6%. En el &mbito académico se rompe
la inercia de todas las partes anteriores. Predomina la combinacion de todos
los giros con un 40%, seguido en igual porcentaje, un 20%, de vueltas solas y
combinacion de vueltas-piruetas y vueltas-otros giros, el resto de giros solos o
combinacion posible, no se da.
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Gréfico 59. Cantidad de zapateados (por décadas).

En el final del baile el porcentaje medio de los tarantos profesionales varia
segun la década. Hasta los afios setenta las combinaciones de los zapateados
utilizaban tres tipo de percusiones, en los ochenta, baja la media a dos, en los
noventa, sube a cuatro y en los afios dos mil, baja la media un poco, en
relacion a la década anterior, aunque hay tarantos dentro de esta etapa, que
estan por debajo y por encima de la media, superando los cinco tipos de
percusiones. En el ambito académico, la media de cuatro, es pasada por un
punto arriba o abajo por algunos de los tarantos que se estudiaron, por lo que
de nuevo los tarantos académicos vuelven a resaltar por su diversidad en
cantidad de percusiones utilizadas en los zapateados realizados al final de los
tarantos analizados.
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Gréfico 60. Tipos de zapateados por década.
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En el grafico n°® 60 se aprecia como los golpes, plantas y tacones,
siguen siendo los mas utilizados, siendo los porcentajes hasta los afios setenta
y en los afios ochenta menores que en el resto de décadas, incluso respecto a
los tarantos del ambito académico, donde se usan en el 100%, al igual que
ocurre en los afos noventa, del profesional. Seguido aparece el chaflan, con
diferentes porcentajes de uso, hasta los afios setenta un 11%, en los ochenta
un 20%, en los noventa, 60% y un 48% en los dos mil, pareciéndose éstos al
ambito académico. La puntera no se usa en la primera década profesional,
apareciendo su uso en los afios ochenta y noventa con un 20% y subiendo en
los afios dos mil al 38%. Parecido a este ultimo esta el uso en el ambito
académico, un 40%. Finalmente, el latiguillo, s6lo se usa en el ambito
académico en el 10% de los tarantos de los afios ochenta y en el 23% de los
de los afios dos mil, siendo el porcentaje de los tarantos que lo usan en el
ambito académico del 20%.
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Grafico 61. Uso de marcajes (por décadas).

El grafico 61 refleja la utilizacion de marcajes en el final de los tarantos en
todas las décadas, destacando hasta los afios setenta que es del 100%. En el
resto de décadas, el porcentaje también es muy elevado. Esto se debe al
finalizar por tangos, siendo tipico de este palo el uso de marcajes. En cambio,
en el ambito académico, aunque hay mayoria de tarantos que los usan, el
porcentaje de utilizacion de los mismos no es tan elevado, un 60% ya que los
finales varian, no sélo son por tangos, como suele pasar en la mayoria de
profesionales.
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Gréfico 62. Movimientos de caderas (respecto a las décadas).

En todos los tarantos, profesionales y académicos, la gréfica refleja el uso
de los movimientos de caderas en el final de ellos, siendo hasta los afios
setenta mas notable, con un 80%, a excepcion de los tarantos de los afios
ochenta, donde el porcentaje de no uso, esta doce puntos por encima del si se
usa. Este aspecto debemos tenerlo en cuenta, para relacionar con la grafica de
musicalmente cdmo terminan los tarantos.
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Gréfico 63. Cantidad de desplazamientos (por décadas).
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En relacion a los videos estudiados, del grafico 63 se recoge la cantidad
de movimientos espaciales que se realizan al final de los tarantos. En el &mbito
profesional la media varia en medio punto o un punto. Hasta los afios setenta y
en los afos ochenta, los tarantos finalizaban realizando una media de tres
desplazamientos espaciales, mientras que en los noventa pasan a ser de
cuatro y finalizando en los afios dos, con una media de tres y medio, aunque
varian entre dos y cuatro. Los tarantos académicos, se suman a la media de
cuatros desplazamientos en su final.
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Gréfico 64. Tipo de desplazamiento por década.

El desplazamiento mas utilizado en los tarantos estudiados, menos
hasta los afos setenta, que es el circular, es el lateral. El desplazamiento hacia
delante, se da un 11% hasta los setenta, mientras que se da un 70% en los
ochenta, bajado un poco el porcentaje en el resto de décadas. El hacia atras va
subiendo desde las primera década, con un 11%, hasta los afios noventa y dos
mil, con un 50% y 46%, respectivamente. El desplazamiento circular se usa en
al ambito profesional de forma o menos homogénea, siendo en los afos
ochenta donde hay menos tarantos que lo utilizan con un 40%, siendo en el
ambito académico donde méas se usa, con un 80%, justo al revés del
desplazamiento en diagonal, donde el académico, lo usa un 40%, frente al
ambito profesional que lo usan mas, excepto hasta los afios setenta, donde el
porcentaje baja al 33%.
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Grafico 65. Final del taranto musicalmente.

Se aprecia un alto porcentaje dentro del ambito profesional, 80% hasta los
afos setenta, 78% en la década de los ochenta y un 67% en la década de los
noventa y afios dos mil, donde el taranto se finaliza por tangos. En el ambito
académico solo un 20% lo termina asi, finalizando el 60% de los tarantos por
levante y un 20% utilizando ambos. Este Ultimo porcentaje se asemeja al
ambito profesional hasta los afios setenta y los afios noventa, donde es un 11%
los que utilizan ambos. Destacar, que de los tarantos profesionales visionados,
hasta los afios setenta, nunca se ha terminado por levante sdlo, asi como, un
8% de los tarantos de los aflos dos mil finalizan con otros palos, siendo estos
los mas diferentes al resto de tarantos analizados.

3.9. Procedimientos estadisticos.

Se ha realizado utilizando diversos paquetes del lenguaje de
programacion R version 2.15.2 (2012-10-26) (R Project, 2012).

La recogida de datos se realizé en Excel, pero se transformaron para
su mejor tratamiento a formato data frame de R.

La base de datos consta de 137 variables de 47 registros que
representan a los ambitos profesional y académico. Se ha incluido una variable
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extra numeérica de identificacion de los distintos registros para realizar la
anonimizacién de los registros.

Se realiz6 un analisis exploratorio de datos tanto unidimensional como
multidimensional realizando el estudio de la relacidén de las variables propias de
los tarantos con las variables sociodemograficas recogidas en el estudio y su
evolucion temporal a lo largo de las ultimas décadas.

Posteriormente se realizO un analisis descriptivo para cuantificar los
resultados del analisis exploratorio que quedaron plasmados mediante técnicas
de visualizacion de datos para una mejor interpretacion.

Se han utilizado los paquetes estadisticos incluidos en la version de R
2.15.2 y los siguientes paquetes estadisticos: Package “plotrix” Various plotting
functions 3.5-2 (Lemon, Bolker et al, 2013), package “RColorBrewer” 1.0-5
(Neuwirth, 2011) y package “VennDiagram” Generate high-resolution Venn and
Euler plots 1.6.5 (Chen, 2013)
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4. DISCUSION

De la bibliografia consultada se desprende que cada vez son mas los
trabajos que investigan el baile flamenco desde diferentes ambitos y/o
disciplinas, pero fundamentalmente a nivel histérico y musical, aunque
actualmente, hay trabajos que ha demostrado que los bailarines o bailaores
profesionales, pueden ser considerados deportistas de élite, por lo que el
ambito de la Medicina e incluso de las Ciencias del Deporte, se estan
interesando cada vez mas por este arte. Asi lo demuestra Vargas (2005), en
su tesis relacionada con estudio descriptivo, biomecanico y condicion fisica del
baile flamenco, donde una de sus conclusiones hace mencion al:

Alto nivel de exigencia que requiere la practica del baile flamenco, la cual es totalmente
equiparable a las que precisa cualquier deporte de alto nivel, por lo que considera
imprescindible la realizacibn de una preparacion fisica especifica por parte de los
bailaores como complemento, prevencion y mejora de su rendimiento (p,237).

Este tipo de trabajos me parecen fundamentales para avanzar ante la
necesidad de que sea reconocido nuestro trabajo y esfuerzo diario como
intérpretes, pero debe de ir sostenido y apoyado con trabajos que desde el
ambito de la ensefianza, despierten el interés de los docentes flamencos y
sirvan para dar respuesta a las necesidades de formacion que puedan tener los
alumnos que estudian baile flamenco y que seran los futuros profesionales.

La ensefianza en general ha evolucionado y la ensefianza del baile
flamenco no debe quedarse obsoleta y arcaica para no perder su esencia, al
contrario debe adaptarse a los nuevos tiempos y buscar nuevas vias, teniendo
siempre presente, que aunque sus inicios no precisaron de normas
establecidas, al contrario, brillaba lo espontaneo, ahora se puede buscar esa
esencia, pero partiendo de un cuerpo preparado técnicamente, que aportara
mas riqueza y versatilidad de movimientos al intérprete actual, ademas de su
capacidad artistica e interpretativa, tan inherente e imprescindible en este tipo
de baile.

Si concentramos la atencién en la cantidad de muestra seleccionada en
estudios publicados sobre el baile flamenco, aunque no tenemos referencias de
estudios que puedan parecerse al nuestro tal y como lo planteamos, destacan
entre otros por ejemplo, el estudio de Goémez et al.,, (2010), los cuales
utilizaron de muestra, 66 mujeres, de las que 33 eran bailarinas de Flamenco-
Espafiol. Entre ellas, el 45% eran pertenecientes a compaiiias profesionales y
el 55% restante, alumnas del Ultimo curso de ensefianzas profesionales.
También nombrar el trabajo de Vargas, Castillo y Fernandez (2010), los cuales
utilizaron como muestras a 10 profesionales del baile flamenco, 5 bailaoras y 5
bailaores. Destacable es la muestra de Gémez, et al (2012), ya que realizo el
estudio de un caso, siendo el sujeto experimental una sola bailaora. Todos
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estos estudios son desde el punto de vista biomecanico y con resultados
generalizables a toda la poblacion que estudia y baila flamenco a nivel
profesional. Este trabajo tiene cierto parecido en la muestra seleccionada con
Gbomez et al (2010), videos grabados a profesionales del baile flamenco y
videos de alumnos del ultimo curso de ensefianzas profesionales que cursan
la asignatura de Flamenco de diferentes afnos, del Conservatorio de Danza de
Murcia. Esto demuestra lo importante de relacionar el ambito profesional con el
académico en los estudios que se han llevado, se llevan y se llevaran en un
futuro a cabo.

Si hacemos referencia al método observacional utilizado, podriamos
hacer referencia al trabajo de Botana (2010), la cual plasma un analisis del
espacio en general, sobre diferentes obras de Danza Clasica y Danza
Contemporanea. Nuestro estudio, tiene cierto parecido al de esta autora, ya
gue uno de los puntos que estudio, es el andlisis de las diferentes movimientos
espaciales que se dibujan al bailar taranto, partiendo desde la perspectiva del
publico, analizando las diferentes trayectorias espaciales que el intérprete
realiza a lo largo de toda la coreografia, diferenciando dichos desplazamientos
en cada una de las partes del baile diferenciadas inicialmente.

Arranz (1998) habla de los pasos del baile flamenco, refiriéendose a la
estructura del mismo como llamada, cierre, remate, escobilla, marcaje y
desplante. Gonzélez (2011) menciona las partes principales de las que consta
la coreografia de un palo flamenco tradicional; 12 letra, 22 letra, escobilla y
final. Navarro y Pablo (2007) afirman que un baile consta de tres momentos o
secciones basicas, las letras, las falsetas y el zapateado. Esta tesis, sigue la
base de estos trabajos para el disefio de una hoja de observacion ad hoc
AOBA-TARANTO, que nos ha servido en el visionado de los videos, para
analizar y observar el baile del taranto de los diferentes intérpretes
seleccionados como muestra. Vargas (2005), trabaja con diferentes partes de
la estructura de diferentes bailes flamencos para su estudio biomecanico y
menciona concretamente el analisis del baile del taranto estructurado en
falseta, letra, escobilla, letra, escobilla, falseta y letra. Buscando una similitud
con nuestra estructura del taranto, respecto a la primera escobilla, imaginamos
que sera una falseta bailada zapateando y la ultima letra querra referirse al final
del taranto.

Hoces (2013), dedica en su trabajo de tesis recientemente publicado, un
apartado dedicado a la transcripcion del baile flamenco. Segun este autor, “es
el tema menos tratado de los tradicionalmente llamados pilares del flamenco:
cante, baile y toque”. Alude esta carencia:

Al hecho de la no necesidad, puesto que los bailaores y profesores de danza no
emplean la notacion musical para memorizar o ensefiar sus corografias. Por esta
razon, no se anotan ni la ritmica de los pies ni las coreografias; ni si quiera instituciones
como los conservatorios de danza recurren a este procedimiento (p.70)
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Este autor, se refiere sobre todo a aspectos musicales, aunque también
menciona los aspectos corograficos. Nuestro trabajo da respuesta a parte de
esta carencia y desde dentro de un Conservatorio de Danza como es el de
Murcia. En nuestro trabajo con la hoja de observacion ad hoc, AOBA-
TARANTO, disefiada y mencionada anteriormente, especifica para analizar y
codificar la coreografia del baile del taranto, que se podra hacer extensible en
futuros trabajos, al baile de otros palos flamencos, de manera que sirva para
completar los contenidos de la asignatura de flamenco en la programacion
didactica del Conservatorio de Murcia, siendo este pionero en este tipo de
trabajos.

Si nos centramos en la estructura de los bailes flamencos, Arranz (1998),
habla de una estructura base comun para todos los bailes, salida o entrada,
letra, escobilla e ida o coletilla. Pablo y Navarro (2007) mencionan como la
estructura de un baile consta de tres momentos basicos, las letras, la falseta y
el zapateado y ademas afiaden la salida y el remate final. Sin embargo, tanto
ellos como Gonzalez (2011), hacen mucho énfasis en la estructura del baile por
alegrias, debido a las caracteristicas fundamentales que lo diferencia del resto
de bailes, la parte del silencio y la castellana que las caracteriza e incluso de su
tirititran caracteristico, en el temple del cante, en la salida. Ademas esta autora
comenta también, estructuras de bailes como la cafia, el polo, los tangos o las
bulerias, pero ninguno hace referencia a la estructura concreta del baile del
taranto, la cual podria englobarse como una estructura basica de las definidas
anteriormente, pero destacando el uso de falseta dentro de la parte de la
salida, tras el temple del cante, tal y como se demuestra en nuestra
investigacion, la cual se ha planteado la estructura béasica inicial del taranto
teniendo en cuenta los trabajos anteriormente citados.

Referente a la duracion de cada una de las partes del baile en general,
Granados (2010), afirma que depende de la coreografia, pero no profundiza
mas. Sin embargo este trabajo se centra da respuesta a la duracion del baile
del taranto y de cada una de sus partes, diferenciando entre el ambito
profesional y el ambito académico.

En las letras de taranto, se suelen utilizar zapateados para contestar al
cante, para adornarlo o rematarlo. Tal y como afirma Pablo (2007) “el bailaor
debe respetarlo y no estorbar con un zapateado inoportuno”. En la seleccion de
videos, sobre todos los del ambito profesional, se tuvo en cuenta entre muchas
otras cosas, que los videos escogidos, representaran la estructura basica del
baile del taranto, que es como se ensefia en el Conservatorio de Danza de
Murcia, ya que las recreaciones personales de ciertos artistas, entran dentro de
mi punto de vista, en un estudio aparte y que debe ser posterior, o incluso
ampliacion del que nos ocupa. En la actualidad tenemos personalidades del
baile flamenco, como por ejemplo Isrrael Galvan, que reflejan las nuevas
tendencias, aunque siempre sustentadas con conocimiento historico y dominio
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técnico del baile flamenco tradicional, como se aprecia en sus movimientos e
indumentaria.

La indumentaria utilizada para bailar flamenco en general también ha ido
evolucionando al igual que la moda para vestir de calle. Franco (2007),
distingue dos etapas claramente en la evolucién del vestuario flamenco, etapa
del renacimiento, de 1950 a 1980 y la etapa contemporanea, de 1980 hasta
nuestros dias. Martinez (2009) explica como en los afios noventa, aparece un
giro en la indumentaria flamenca femenina, mas sexi, que consistia en ajustar a
la cadera las faldas alargando el talle y eliminando los volantes. Este vestuario
condiciona el baile de mujer, ya que se centra en el trabajo del braceo y del
lucimiento corporal, eliminando poco a poco el coger la falda con las manos
para poder dibujar en torno al cuerpo diferentes movimientos o acentuar
tiempos con ello, que hasta entonces y que posteriormente, se estan volviendo
a utilizar en la actualidad. Franco (2007) ademas comenta que hay elementos
que adornan el baile destinado a unos palos concretos, sin mencionar al
taranto, al igual que da importancia a un tipo de color utilizado en funcién al
palo interpretado. Es entonces donde recoge una fotografia de Lola Pérez
bailando taranto, vestida de negro y con mangas al codo. Aspecto que me
parece muy interesante, ya que el color de la indumentaria esta en funcion al
caracter del baile del taranto, aspecto que tratamos en esta investigacion.

El incremento de dificultad técnica de las coreografias, en cuanto a un
aumento de vueltas y giros, asi como un uso mas amplio del espacio escénico
y al mismo tiempo zapateados mas dificiles, condicionan el uso de
complementos, los cuales deben ser un adorno mas del baile, nunca un
estorbo, y ademas, tienen que moverse a compas, consiguiendo dar una mayor
belleza al movimiento realizado, tal y recogen Navarro y Pablo (2007). Aqui
interviene también el factor “moda”. La evolucion en el disefio de vestuario a
nivel profesional, que influencia también al ambito académico, y el cual a su
vez se ve influenciado por la moda en general, es otro aspecto a tener en
cuenta que condiciona el uso o no de unos complementos u otros, asi como el
disefio de los mismos.

Este andlisis del vestuario flamenco nos sirve para sustentar en muchos
momentos del trabajo el uso o no de cierta indumentaria, asi como determina el
desarrollo coreografico analizado de cada uno de los tarantos analizados.

El zapateado es cada vez mas complejo y esta mas presente en el baile
flamenco en general y en el baile del taranto en particular, convirtiéendose en
ocasiones en demostraciones circenses, a medida que han pasado los afnos,
habiendo incluso record guinness de taconeo exclusivamente y tomando cada
vez mas protagonismo incluso, en el baile de mujer, cuando fue inicialmente un
contenido caracteristico y fundamental del baile masculino. Este ha llamado
mucho la atencion de los investigadores que se han acercado al baile. Castillo,
Fernandez y Vargas (2012), han estudiado la inestabilidad del pie y tobillo en el
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baile flamenco, pero para ello hicieron que sus bailaores muestra zapateasen
durante 15 segundos. Imagino que este estudio, sera algo inicial, ya que las
escobillas, del baile del taranto, que es el que nos ocupa, duran muchisimo
mas, tal y como se hemos demostrado, por lo que el trabajo de esto autores,
debe ir mas alld y estudiar el zapateado dentro de la parte escobilla de los
bailes, que es donde realmente se zapatea a diferentes velocidades e
intensidades para aportar datos mucho mas fiables. Vargas (2005), concreta en
su estudio:

Tres niveles de ejecucion del zapateado, partiendo de la descripcion que hemos
realizado en nuestro trabajo donde se describen cada una de las percusiones del pie al

zapatear:
Nivel O: En reposo................. 0 zapateados por segundo
Nivel 1: ritmo medio.................. 1 a 4 zapateados por segundo
Nivel 2: ritmo rapido................. 5 a 7 zapateados por segundo
Nivel 3: ritmo muy rapido....... mas de 8 zapateados por segundo (p.109)

Por lo que este autor nos invita en esta ocasion a profundizar respecto a
nuestro trabajo para nuevas investigaciones. El tema de la velocidad de los
movimientos tan detallado, estudidndose desde la perspectiva de la
biomecanica, aporta datos mas concretos en cuanto al analisis de este
concepto, que nuestro trabajo que esta realizado bajo una 6ptica pedagdgica.
Lo importante es que se den ambos tipos de investigaciones y se
complementen entre si. Lo mismo podria ampliarse a la velocidad del braceo
gue planteamos nosotros desde un concepto meramente visual.

Los marcajes son un paso caracteristico de las letras del baile, donde
marcar el compdas con los pies, en el sitio y en diferentes direcciones, junto a
diferentes formas de caminar para situarse en escena (Pablo, 2007) y un
desplante o “bien parao” para terminar, van a ser los aspectos basicos de una
salida de taranto e incluso de cualquier salida o inicio de un baile flamenco.
Pablo (2007) habla de las letras en general, como el momento de los marcajes
y las actitudes, por lo que nuestro trabajo avala y corrobora cientificamente
esta afirmacion.

Respecto a los movimientos de caderas, Vicente Escudero, ya en los
anos cincuenta en su “Decalogo” sobre el baile de hombre, en el punto cuarto,
hablaba de “caderas quietas”, refiriéndose de este modo: No mover las
caderas, 0 sea, no contonearse, porque si se separan los dedos y uno baila
contoneandose, pues esto me parece a mi que tiene guasa y me resulta raro.
Actualmente, el baile de hombre ya no es asi, es mucho méas completo,
incluyendo movimientos de mufiecas y dedos en sus braceos, asi como
movimientos de caderas, sin perder su fuerza y su estilo varonil, sin caer en
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excesivas florituras que traspasen el limite, convirtiéendose en mujeres bailando.
Esta evolucion del baile de hombre, del mismo modo que el uso de caderas en
cada una de las partes del baile del taranto, asi como en cada una de las
décadas definidas, la recoge este trabajo, asi como otros aspectos que
diferencian al baile del hombre del baile de mujer a lo lardo de diferentes
décadas, como los braceos, los giros, los zapateados, etc...

Yendo al apartado de la expresion draméatica del taranto, casi siempre se
hace referencia a las letras mineras cantadas, que como bien recoge Pablo
(2013), hablan de soledad, penas, trabajo duro, condiciones de trabajo
insalubres, enfermedades, accidentes laborales, muerte, familias destrozadas,
pobreza explotacién, denuncia social, emigracion, geografia minera, etc..,
aunque hay autores como Ortega (2011), el cual afirma que la temética de las
letras de taranto es muy variada y no solo se centra en la mina, tal y como se
demuestra en este trabajo. En el baile del taranto las estrofas cantadas tratan
la tragedia de la mina y las desdichas del ser humano, siendo el desamor
también un tema muy referido y utilizado, entre otros.

Esto marca caracter del baile en general, pero en el final del mismo,
incluso desde la escobilla en muchas casos, a partir de la cual, debido a las
falsetas utilizadas por tango utilizadas, y su posterior final, por este palo, en la
mayoria de los casos, buscando sensaciones mas efectistas frente al publico,
se acelera el compas y se cambia el caracter, a mas alegre y festero, ya que,
el toque por tangos, cambia el aire y caracter musical del baile. Los finales
alegres y vivos, conseguir el aplauso del publico es mucho mas sencillo.
También esta la opcion, de volver a retomar, tras los tangos, el sentido tragico
y contenido del taranto, volviendo a su caracter dramatico y melancolico
inicial, con alguno de los diferentes cantes de levante (taranto, minera,
cartagenera, etc...), bailando ad livitum, muy utilizada en el ambito académico.
Esta opcion suele utilizarse cuando se baila ante un publico més entendido,
donde sobran los adornos superfluos. Sobre este punto no hemos encontrado
referencias literarias que recojan este aspecto con profundidad, aunque
siempre ha sido un tema controvertido dentro de los profesionales de la
ensefianza del baile, sobre todo en Murcia y Almeria, por ser ciudades donde el
taranto como palo cantado, tocado y bailado, tiene una gran influencia minera,
asi se refleja en el Festival Internacional del Cante de las Minas de la Union,
con su premio Desplante, que viene otorgando desde 1994 en sus diferentes
ediciones anuales, al cual se accede bailando como palo obligatorio el taranto.

Pablo (2013) asume el reto de enfrentarse a la didactica del flamenco en
general en Educacién Primaria y Educacion Secundaria, siguiendo la linea de
Cuellar (1999), con su incursion de los estilos de ensefianza del baile flamenco
en la enseflanza escolar. Pablo (2013) refiere una de sus propuestas
metodoldgicas a los cantes mineros y alude antes de todas sus propuestas a
dos aspectos para mi muy importantes, qué tratamiento docente habra que dar
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a cada uno de los componentes que configuran los contenidos, conceptuales,
procedimentales y actitudinales, asi como la edad, la madurez, conocimientos y
capacidad intelectual de las personas a las que va dirigida. Todo este apartado
es parte basica y fundamental de nuestro trabajo, que plantea hasta una
evaluacion inicial previa, por lo que la didactica del flamenco y concretamente
del baile, se abre a nuevas iniciativas para dar respuesta a las necesidades de
nuestros alumnos.

Segun Gelardo (2003), respecto a las tendencias en la actual
investigacion, la tradicion oral en el flamenco no debe ser en absoluto
despreciada; es mas, hay que tenerla muy en cuenta. En la investigacion que
nos ocupa, hemos querido seguir esta indicacion realizando entrevistas a
profesionales del toque y el cante, que nos han aportado sus experiencias
respecto al acompafamiento del baile del taranto y su conocimiento desde su
practica profesional, como artistas y docentes, de la teoria histérica y musical
del flamenco.
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5. COCLUSIONES

Las conclusiones alcanzadas tras el analisis y contraste de los datos obtenidos
en la investigacion son las siguientes:

» Los tarantos profesionales y académicos actuales duran mucho mas
en su totalidad, aunque existen diferencias en relacibn a sus
diferentes partes.

= Se baila siempre en todos los tarantos, profesionales y académicos,
una falseta dentro de la salida, después del temple del cante.

» La falseta dentro de la salida del taranto ha ido incrementando su
duracion con los afios en el ambito profesional, aspecto al que se
asemejan los tarantos académicos.

» La escobilla de los tarantos académicos son mas extensas que las de
los tarantos profesionales, pareciéndose mas a los tarantos
profesionales de los afios ochenta.

» Las primeras letras de los tarantos analizados, profesionales y
académicos duran mas que las segundas.

= El final de los tarantos profesionales actuales, de los afios dos mil,
son mas largos que los de los tarantos académicos, pareciéndose
estos Ultimos, en cuento a la duracion del final, a los tarantos
profesionales hasta los afios setenta y a los de los afios ochenta.

= Todos los bailes de tarantos visionados hasta los afios setenta, del
ambito profesional, comienzan siempre desde dentro del escenario. El
resto de tarantos lo hacen indistintamente desde dentro fuera de
escenario, ya sean tarantos profesionales o académicos.

= Se utilizan mas complementos para bailar taranto en el ambito
profesional que en el ambito académico, siendo la falda, la bata de
cola y el mantén de manila los complementos mas utilizados por las
mujeres y la chaqueta, el mas utilizado por los hombres.
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= Demostramos cientificamente que el baile del taranto en el ambito
profesional, como en el ambito académico, es un baile de caracter
dramatico en general, aunque puede cambiar en su parte final.

» El caracter dramatico del taranto si cambia en su parte final, lo hace
buscando de manera efectista, el aplauso del publico.

= La tematica de las letras de taranto no son solo referidas a la mina,
aunque siempre reflejan aspectos dolorosos relacionados con ella o
con diferentes sentimientos vitales del ser humano.

» La tematica dramatica de las letras condiciona la interpretacion del
baile del taranto.

= A nivel de expresion, los tarantos del ambito académico, se parecen a
los tarantos hasta los afios setenta, del @mbito profesional, desde la
salida hasta la escobilla, mientras que en su parte final se asemejan a
los tarantos de los afios ochenta.

» Los tarantos del ambito académico son mas dramaticos que los del
ambito profesional.

» El baile del taranto es cada vez mas complejo en su ejecucion técnica
y coreografica a nivel profesional, y a nivel académico, se sigue
igualmente esta tendencia, desde el Conservatorio de Danza de
Murcia.

= Se usan ambos tipos de braceos, rapidos y lentos, en todas las partes
de los tarantos profesionales y académicos, como norma general,
aunque hay excepciones como en la salida de los tarantos
profesionales hasta los afios setenta, donde solo se utilizaban
braceos lentos.

= En los tarantos académicos en general, se hacen mas vueltas,
piruetas y otros giros, asi como la combinacion de ellos, que en los
tarantos del ambito académico.
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En los tarantos profesionales se hacen mas vueltas, que piruetas u
otro tipo de giros.

Tanto los tarantos profesionales como en los académicos, en las
partes del baile que menos giros se hacen son en la escobilla y en el
final.

El uso de zapateados y su complejidad dentro del baile del taranto
varia en cada una de las partes del mismo y evolucionan con los
afios, siendo cada mas ricos en percusiones y evolucionan en
dificultad técnica.

La escobilla, tanto en el @mbito profesional como en el académico, es
la parte del baile del taranto que tiene mas zapateados, con diferentes
dindmicas, de intensidad y velocidad, asi como de diversa
complejidad técnica.

Los golpes y las plantas, han sido las percusiones basicas en los
zapateados de los tarantos desde los inicios de los tarantos
profesionales y asi se aprecia también en los tarantos de ambito
académico.

El chaflan es un zapateado caracteristico del baile del taranto y se
hace méas en los zapateados que se hacen en las salidas, dentro de
las falsetas que se hace siempre y en las letras de los tarantos de
ambos ambitos.

Los marcajes son los pasos basicos y caracteristicos de las letras de
los tarantos de ambos ambitos. También se da en otras partes del
taranto, siendo menor su uso e incluso ni se usa, en las escobillas.

Los tarantos académicos son mas ricos en el uso de diferentes
desplazamientos que los profesionales en cualquier década.

La utilizacion del espacio en cada una de las partes del baile del
taranto vendra condicionado por los pasos que componen cada una
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de las letras estudiadas, apreciandose a medida que avanzan las
décadas en el ambito profesional mayor utilizacion del espacio, lo cual
demuestra la evolucién coreogréfica. Lo mismo ocurre en el ambito
académico que manifiesta su acercamiento a la realidad profesional
actual.

= EI desplazamiento circular es mucho mas utilizado en todos los
tarantos de ambos ambitos, en la parte de la escobilla, que en las
otras partes.

» Los tarantos del &mbito profesionales estudiados finalizan por tangos
y los académicos seleccionados, aunque puedan hacer tangos
también, terminan por levante mayoritariamente.

Tras todas estas conclusiones, lo importante es, ¢para qué va a servir
este trabajo?.

Para plasmar la realidad de lo que y como ensefiamos a nuestros
alumnos de dUltimo curso de Ensefianzas Profesionales dentro del
Conservatorio de Danza de Murcia, los cuales van a dar el salto al ambito
profesional y asi plasmarlo en la programacion que es a nivel de especificacion
de contenidos muy escasa y da pie a diferencias a nivel de cantidad y dificultad
de los contenidos de un afio a otro, o dentro de un mismo curso, si se imparten
por profesores diferentes, entre grupos.

Del mismo modo, haber analizado el ambito profesional y compararlo con
el académico aporta diferencias significativas que nos deben llevar a
plantearnos cambios 0 mejoras no solo en cuanto a contenidos, que las
debemos hacer, si 0 también respecto a maneras o formas de ensefiarlos.

Creo que este trabajo puede sernos muy util si lo tenemos como referente
los docentes desde el ambito académico, y no solo a nivel de Conservatorios,
ya que esta planteado para generar preguntas en el docente y al mismo
tiempo, puede dar una vision general sobre el taranto al profesional ante la
creacion de una nueva coreografia y/o desarrollar una nueva interpretacion o
recreacion de una anterior.

Como fin ultimo, debido a la importancia del Flamenco como sefia de
identidad del pais y la necesidad de que nuestros alumnos puedan formarse
dentro del Conservatorio de Danza de Murcia, en este arte en su faceta de
baile, reivindicar la implantacién de la especialidad de Baile Flamenco.

214



Conclusiones

Investigaciones como esta, que ha sido sustento de una tesis doctoral y
cuyos resultados y aportaciones han sido objeto de comunicaciones en
congresos Yy publicaciones en revistas especializadas le dan cada vez, mayor
rigor cientifico al Flamenco, aspecto necesario para que se le tenga en cuenta
en ciertos ambientes de nivel intelectual, tal y como esta ocurriendo,
introduciéndose en la universidad, generando conocimiento cientifico.
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6. PROPUESTAS METODOLOGICA

El punto de partida de esta investigacion consistié en analizar mi propio
proceso de ensefianza. Me preocupaba saber qué y como ensefiaba y si mis
alumnos aprendian correctamente. Esto me llevd a profundizar en ese
momento en el que ensefiaba, que por entonces era el baile del taranto, por
ellos mi posterior interés por este palo, ya que éste condicionaba el como vy el
cuando lo ensefiaba.

Creo que esta necesidad de investigacion introspectiva nos la hemos
hecho o deberiamos hacérnosla todos los docentes. Es cierto, que esto que en
la ensefianza en general lleva plantedndose desde hace afios, en el &mbito de
la ensefianza del baile flamenco, sabemos que existe, pero seguimos
trabajando siempre igual. Nuestros alumnos aprenden por imitacion y
conseguimos verdaderas fotocopias nuestras y quizds deberiamos ampliar
nuestros horizontes y darnos cuenta de que la danza en general y el baile
flamenco en particular debe beber de otras disciplinas que pueden aportarnos
ideas nuevas e inteligentes de ensefiar, como es el caso de la Educacién
Fisica.

Nuestro parecido con los deportes de élite en cuanto al esfuerzo fisico
realizado, tal y como se viene demostrando y quedando patente, pude
ayudarnos a mejorar y evolucionar.

El planteamiento metodolégico va a girar en torno al desarrollo de los tres
estilos de ensefianza planteados en el marco tedrico durante las clases de
Flamenco:

A. Tradicional-Positivista. Donde se recoge el estilo de mando directo en
su vertiente mas pura. Aqui el profesor es el experto que posee el
conocimiento y marca las directrices a seguir a los alumnos, los
cuales simplemente se dedican a realizar lo que se le ordena, sin
intervenir como sujeto activo dentro de su proceso de aprendizaje.

B. Interpretativo-Practico. Este aglutina todos los estilos que no sean
mando directo, ni creativo. Partiendo de las directrices que el
profesor marca en el aula, los alumnos son “complices” de su propio
aprendizaje y mantienen una posicion activa, en diferentes grados,
dentro de del propio proceso de ensefianza-aprendizaje.

c. Critico-Creativo. Recoge el estilo creativo y da total libertad al alumno
para gestar su propio proceso de ensefianza-aprendizaje, donde el
profesor es un mero espectador que no interviene.
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Es necesario ampliar el estudio realizado con un grupo, a un estudio
anual de dos grupos, donde uno siga el trabajo tradicional y otro ponga en
marcha el uso de estos estilos de ensefianza dentro del aula y analizar los
resultados para ver la eficacia o no de éstos.

Esta propuesta podria enfocarse inicialmente con alumnos del ultimo
curso de Ensefianzas Profesionales de la especialidad de baile Flamenco, y
posteriormente o paralelamente, adaptando los contenidos a otros palos
flamencos, a los alumnos del resto de cursos Ensefianzas Profesionales de 1°
a b°.

Haciendo un seguimiento, por trimestres, consiguiendo resultados al final
de cada uno de ellos y ver si finalmente la aplicacion de diferentes estilos de
ensefianza o de formas o maneras de ensefiar el Baile Flamenco, mejoran los
resultados en el ambito académico.

Para ello seria necesario formar al profesorado sobre los diferentes estilos
y las actividades que para ello se realizarian y para seleccionar los contenidos
a trabajar se formaria un grupo colaborativo de trabajo donde todos ellos
participaran en el analisis de videos profesionales y académicos del taranto o
de otros los palos a estudiar, tal y como ha realizado en este estudio, haciendo
que él profesorado se impliqgue alin mas en lo que ensefa.

Un ejemplo de actividad a realizar con los alumnos puede ser:

Se determina una escobilla de taranto y se divide la clase en tres grupos
lo mas heterogéneos posibles en cuanto al nivel de dominio de contenidos
relativos al zapateado. Cada uno de ellos lo aprendera partiendo de un estilo
de ensefianza diferente, de los descritos anteriormente. Se analizan resultados
posteriores. Repetimos el ejercicio otro dia con otro contenido diferente, una
letra de taranto. Y finalmente se analizaran los resultados de las sesiones en
funcién a los grupos, que seran siempre sometidos al mismo estilo, de manera
gue se pueda apreciar, qué estilo ha aportado mejor resultado o quizas que
estilo es mejor para ensefar un contenido u otro.

Este tipo de experiencia ya se ha llevado al aula y ha demostrado el grado
de satisfaccion del alumnado y de nivel de implicacion que se consigue en los
alumnos, ya que se hizo un pequeiio estudio que fundamentara esta propuesta
metodoldgica (ver entrevista con las alumnas transcrita, anexo VI.3).

Todo esto nos ayudaria a analizar nuestro dia a dia e intentar darle un
poco de mas importancia y calidad a nuestro trabajo artesanal de la ensefianza
del Baile Flamenco, ya que pretendemos que se nos valore, sin valorarnos
previamente nosotros mismos. No vale yo creo que ensefio bien, hay que
demostrarlo. Todos somos buenos profesores cuando tenemos alumnos
modelo, pero este tipo ideal de alumno no se da siempre, por lo que el buen
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profesor es aquel que es capaz de sacar de cada alumno el maximo de sus
posibilidades fisicas, psiquicas, intelectuales y en nuestro caso, fundamental,
sus capacidades artisticas e interpretativas, fundamentadas en un dominio de
la técnica precisa para bailar flamenco.
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7. RECOMENDACIONES PARA FUTURAS LINEAS DE INVESTIGACION.

Acotar este trabajo, me ha resultado inicialmente dificil, ya que conforme
avanzaba, se me abrian nuevos campos o facetas de trabajo que podrian ser
otros estudios posteriores, ya que hay poco hecho.

Si me centro concretamente en la investigacion realizada, ya estamos
planteando una segunda fase, donde esta tesis sera ampliada, pero desde el
punto de vista de la guitarra acompafante al baile, que sera proximamente una
nueva tesis.

Partiendo de los contenidos visionados, podria ampliarse cada uno de
ellos, analizando cada una de sus variantes. Por ejemplo, el concepto de
vueltas, implica diferentes tipos de vueltas, que podrian analizarse también su
uso por década, ambito, incluso diferenciando por sexo, etc., esto daria datos
para otra tesis.

También, seria podria ser objeto de otra investigacion, el estudio de los
diferentes tipos de vueltas y giros que se dan en el taranto, asi como sus
combinaciones.

Del mismo modo, podria desarrollar una investigacion que analizara todos
los zapateados extraidos del taranto, con el instrumento disefiado por Vargas
(2005), lo cual aportaria alin mas datos a nuestra investigacion, que se ha
centrado en el tipo y la cantidad de tipos de percusiones que se dan al
zapatear.

Podria disefiarse o adaptar algun instrumento utilizado en estudios de la
danza clasica para hacer disefios por ordenador de los diferentes movimientos
espaciales que se realizan y poder analizarlos y recrearlos en 3 dimensiones.

Este mismo trabajo enfocado al baile del taranto, podria ampliarse al
resto de bailes flamencos, lo cual nos aportaria un profundo conocimiento del
baile en general y no solo desde el punto de vista tedrico, como estamos
acostumbrados. Por lo que invito a los profesionales del baile, a involucrarse en
la investigacién del baile flamenco, ya que tienen mucho que aportar. Creo
firmemente, que hablar de baile flamenco, habiéndolo bailado y sentido, aporta
significados y mensajes diferentes e imprescindibles para la investigacion y
para su desarrollo como disciplina dentro del ambito cientifico.

Este trabajo abre el camino a todo aquel que quieran profundizar en la
ensefianza y el aprendizaje del baile flamenco, ya que es necesario que surjan
nuevos trabajos que ayuden a su evolucion y adaptacién a los nuevos tiempos,
planteando aspectos relacionados incluso con las nuevas tecnologias.

Aqui se exponen ideas claves también, que podrian hacer suyas otras
disciplinas dancisticas que conviven en los Conservatorios.
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Espero que mi experiencia dentro del desarrollo de los cursos de
doctorado dentro del ambito del deporte, en la Facultad de Educacion de
Murcia, los cuales comencé en el afio 2002, donde inicialmente, era un bicho
raro que estudiaba la danza y concretamente, baile flamenco, sirva para animar
a los profesionales del baile que partiendo de la experiencia profesional y
académica, quieran profundizar en la investigacion cientifica de este arte,
donde queda mucho por decir.

Quisiera emplazar a la Administracion Publica de Murcia y concretamente
al &mbito universitario, a apostar por la investigacion, actividades y propuestas
de estudios relacionados con el flamenco y por la danza en general, ya que
gueda mucho camino por recorrer.
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ANEXO I: Cuestionario para perfil de participante

Conteste a las siguientes preguntas. Se ruega sinceridad y concrecién en las
respuestas.

1. Edad: ...............
2. Sexo.........enn..
3. Nivel de eStudios. .. ..o
4. (A qué se dedica actualmente?..........uuuvvuiiiiiiiiie e eeeee e
5. ¢Cuéantos a los lleva como profesional de este campo?.......cccceeeeeeeeeeeeennn.
6. ¢Su trabajo esta relacionado con flamenco? Si:................. No:..........
7. Describa su relacion con el flamenco:
- Soy profesional del: cante............ toque.............. baile................
- Aficionado: .........
- Por intervenir en la elaboracion de una tesis: ..............
- Lo tengo como hobby: cante........... toque ............ baile:..............
- Soyinvestigador: ................ooilll

- Circunstancias profesionales que giran en torno al flamenco:
¢Has estado alguna vez relacionado o involucrado en un trabajo de
investigacion?

|
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ANEXO II: Cuestionario para expertos-profesores

Por favor responda a las siguientes preguntas sin parar mucho a pensar las
respuestas marcando con una cruz o contestando lo que considere oportuno, segun el
tipo de pregunta.

1. Mujer......... Hombre............

2. N° de afos de experiencia docente.......................

3. Posee experiencia docente en otros centros que no sea el Conservatorio
de Murcia. Si.... No.....

4. Tiene otra titulacién que no sea la de Danza. Si....... No.......

5. En caso afirmatiVo, ¢CUAI.........uui i

6. Compagina la docencia con otra actividad relacionada con la danza.
Si...... No.....

7. En caso afirmativo, éen qué consiste esa
= 03 11V =T P UUUPPPRRRPR

Si..... No......

9. ¢Ha recibido algun tipo de curso relacionado con la metodologia de la
ensefianza del Flamenco? Si...... No......

10. ¢ Cree que la manera de ensefar el Flamenco ha cambiado a lo largo de
los afios?

11.;Usted ensefia tal y como aprendi6 a bailar Flamenco?
Si...... No.......

13.Si pudiese cambiar algo respecto a su manera de ensefar, ¢qué
CaAMDIAITA? ...t e e e e e —————

14.;Cuenta habitualmente con los recursos necesarios para ensefar a los
alumnos de manera adecuada? Si....... No........

15.Las caracteristicas del alumnado condiciona su manera de ensafar.
Si.... No....

16.Realiza actividades especificas de apoyo o refuerzo para los alumnos
que las necesitan. Si..... No......

17.Los alumnos con un cierto talento para el Flamenco en su clase de se
plantean actividades motivadoras para ellos. Si..... No.....

18. ¢ Qué tipo de trabajo desarrolla en una clase de flamenco?
Individual.......... Grupal.........
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19. Si el trabajo es en grupo, ¢coémo los selecciona, en funcion de
(0 0T PRRPPPPRPRPR

22.Cuando explica un nuevo paso a sus alumnos, ¢usted lo realiza y ellos
lo imitan?. Si...... No......
23. ¢ Utiliza el espejo para que los alumnos le vean marcar un paso nuevo?.

Si, siempre......... Si, aveces........... No, nunca...........
24.Resuelve las dudas que le surge al alumno en clase.
Si, siempre.......... Si,aveces........... No, nunca...........

25. ¢ Da instrucciones de como se hace un paso sin hacerlo y sus alumnos
le entienden y lo ejecutan tal cual lo ha dicho?.

26.¢Genera en el aula un ambiente donde el alumno sea capaz de buscar
su propia identidad a la hora de ejecutar los pasos marcados?.

] P No..........
27.¢Realiza en clase tareas para que el alumno genere su propio ejercicio y

sea constructor de su propio aprendizaje?.

Si......... No...........
28. ¢ Desarrolla ejercicios grupales donde cada alumno debe aportar algo al

grupo (contenidos, creatividad, valores, etc...), de manera que todos los
alumnos aprendan de todos y no solo del profesor?.

Sicceinnis NO............
29. ¢ Es necesario un tiempo para trabajo individual dentro del aula?

30. ¢ A tenido ocasion de dar instrucciones a un alumno para que ejerza las
funciones del profesor y usted se ha convertido en un mero espectador
dentro del aula? Si............ NO............
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32. ¢ Corrige a sus alumnos?.
Siempre......... Nunca........... Cuando es oportuno hacerlo.........

33.¢Cree que el alumno aprende siempre que se le corrige?

Siccovi No siempre............ NO............
34. ¢ Corrige al alumno mediante sefales (pitos, palmas, etc...).
] P No.........
35. ¢ Corrige al alumno indicandole las correcciones en su propio cuerpo?
Siciiins No.........
36. ¢ Corrige al alumno mediante indicaciones verbales?.
Sicceiins No.........

37.¢De qué manera de las tres anteriormente mencionadas, piensa que el
alumno aprende mejor?

- Correcciones con senales.......
- Correcciones corporales.........
- Correcciones verbales............
- Depende de qué se esté enseflando es adecuado usar un
tipo de correccion......
38.Donde se coloca en una clase con espejo para ensefiar un nuevo
contenido:

- Delante de los alumnos.......

- Detras de los alumnos.........

- Enun lateral de la clase.......

- Depende del contenido a ensedar......
39. ¢, Qué tipos de agrupamientos suele utilizar en clase?

1 1
47T
=30
3 .
Q
(72}

Grupos menores de 5 alumnos.......

Grupos de 5 o mas alumnos..........

De todo tipo de agrupamientos............

40.Respecto a la utilizacién del espacio, aspecto tan importante a nivel
coreografico, ¢plantea en el aula actividades para aprender este
aspecto?. Si........ No.......

41.Las tareas que plantea para el desarrollo de la memoria, otro aspecto
destacado para el aprendizaje del baile flamenco, ¢cémo son?:

- Anivel individual......
- Anivel grupal.............
- Depende del contenido que se trabaje.....................
42.El tipo de tareas que plantea en clase:
- Dependen del contenido que se quiera ensefar..................
- Depende del alumno o clase al que va dirigido..................
- Depende del contenido a ensefar y del alumno que lo va a
recibir.............
43.Si usted se plantea previamente unas tareas a realizar y unos

contenidos a ensefar:

- Se los ensefio a los alumnos tal y como los tenia
previstos.........
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- Voy adaptando lo que tenia previsto segun necesidades del
aprendizaje..........
- Lo que tenia previsto no tiene nada que ver con lo que al final
ensefio en el aula.......
44.Consigo los resultados que persigo respecto al aprendizaje de mis
alumnos:
Si, siempre.......... Casi siempre......... NO......enee.
45.¢Cree gque el alumnado estad contento con el proceso de ensefianza-
aprendizaje que se desarrolla en la asignatura de Flamenco?.
] NO.............. Nolosé...............
46.¢ Piensa que sus alumnos salen preparados para enfrentarse al mundo
profesional?.

] P NO...ooovii Nolosé...................
47.El Flamenco:
- Se aprende.......
- Se nace con aptitudes y actitudes para desarrollarlo
después.............

- Ambas cosas anteriores........................
48.Definase con cinco adjetivos como profesor/a de Flamenco.
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ANEXO llI: Cuestionario para definir el perfil del participante (alumno)

Responde con una X o brevemente segun la pregunta. Se ruega sinceridad ya que se
persigue la mejora de la ensefianza.

)
1
®
O
0
)
a
@
=)
)
O,
3.
@
>
~
o
a
@
o
@
Il
©
=)
o)
w

3. ¢Cuantos afios llevas en el Conservatorio de Danza de Murcia?

En caso afirmativo, ¢en cual?.......ccoooveiiiiiiiiiiiiieeiee e
5. Las Ensefianzas Elementales las hice:

En el Conservatorio de Danza de Murcia.........
En una academia homologada......................
En otro Conservatorio ...........cooeeeeiiiiiiin...

NOIAS CUISE... ...,
6. ¢Compaginas los estudios de Danza con otros estudios? Si /No . En caso
afirmativo,

GCUAIBS? .ttt e
7. ¢Compaginas los estudios de Danza con un trabajo remunerado? Si / No.
En caso afirmativo, sen qué
TraD@JAS?. .o
8. ¢ Posees experiencia profesional? Si ...... No......
9. ¢Qué sueles hacer en tu tiempo
0 =2
10. ¢ Te gusta algun deporte? Si........ No........
En caso afirmativo,
D @10 T- |
L ] 1 1
11.Respecto al baile Flamenco, ¢, Cuantos afos llevas
estudidandolo?.........ccccvvvveeennnn.
12.4 Te gusta esta asignatura? Si............. NO.......vn..
PO QUE 2. o e
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13.Definete con cinco adjetivos como alumno dentro del aula, durante el
proceso de aprendizaje de la asignatura de
FlameENCO. ...

14.Define al profesor o la profesora de la asignatura de Flamenco con cinco
adjetivos durante el proceso de ensefanza en el

16.¢,Te parece adecuada la metodologia que se utiliza para ensefiar el

Flamenco en el Conservatorio de Danza?. Sicciii
NO....ovvei

17.Si pudieses cambiar algo del desarrollo de las clases de Flamenco, ¢,qué
(0= 1 0] o1 F= T = TSRS

18.Se realiza en clase actividades especificas de apoyo o refuerzo para los
alumnos que las necesitan.  Si........ No.........
19.El/La profesor/a corrige en clase:

Si, siempre.......... Si,aveces............ No, nunca..........
20. ¢, Qué tipo de trabajo desarrolla en la clase de flamenco?
Individual.......... Grupal......... Individual y grupal............
21.¢:Como se explica un nuevo paso?
- El/La profesor/a lo hace y los alumnos lo copian.............
- EllLa profesor/a lo hace, lo explica y lo corrige a los
alumnos................
- El/lLa profesor/a explica cdmo se hace y son los alumnos los
que lo realizan siguiendo las indicaciones

=T 0= o £= 1
22.¢COmo piensas que aprendes mas?:
- Trabajando individualmente............
- Trabajando en grupo.....................
- Depende de lo que se esté trabajando es mejor trabajar de
manera individual o grupal..................

24.:Crees que podrias ser util para ayudar a un compafiero 0 a un grupo
de ellos a aprender un paso, una coreografia, etc...?

25.El Baile flamenco:
- Se aprende.......
- Se nace con aptitudes y actitudes para desarrollarlo
después.............
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26. ¢ Se utiliza el espejo en clase para que los alumnos vean como se hace

un paso nuevo?. Si, siempre...... Si, a veces......... No, nunca...........
27.El/La Profesor/a resuelve las dudas que te surgen en clase.
Si, siempre.......... Si,aveces........... No, nunca...........

28. ¢, El/La Profesor/a da instrucciones de como se hace un paso sin hacerlo
y los alumnos le entienden y lo ejecutan tal cual lo ha dicho?.

29.¢,Se genera en el aula un ambiente donde el alumno sea capaz de
buscar su propia identidad a la hora de ejecutar los pasos marcados?.
Sicoiiins No..........
30. ¢ Realiza en clase tareas para que el alumno genere su propio ejercicio y
sea constructor de su propio aprendizaje?. Esto puede ser en grupo o
individualmente. Si....... No.......

aula? - Si.............

34.; Te corrigen mediante sefales (pitos, palmas, etc...)?.
Sioooiils No.........
35.¢Te corrigen indicandote las correcciones en su propio cuerpo?.
Sicoiiins No.........
36. ¢ Te corrigen mediante indicaciones verbales?.
Si..ooii No.........
37.¢De gué manera de las tres anteriormente mencionadas, piensas que se
puede aprender mejor?
- Correcciones con senales.......
- Correcciones corporales.........
- Correcciones verbales............
- Depende de qué se esté enseflando es adecuado usar un
tipo de correccion......
38.¢Donde se coloca ellla profesor/a en una clase con espejo para ensefiar
un nuevo paso?:
- Delante de los alumnos.......
- Detras de los alumnos.........
- Enunlateral de la clase.......
- Depende del contenido a ensenar......
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39. ¢ Qué tipos de agrupamientos suele utilizar en clase?
- Paregjas.......
- Trios.........
- Grupos menores de 5 alumnos.......
- Grupos de 5 0 mas alumnos..........
- De todo tipo de agrupamientos...........
40.Respecto a la utilizacion del espacio, aspecto tan importante a nivel
coreografico, ¢se plantean en el aula actividades para aprender este
aspecto?.
41.Las tareas para el desarrollo de la memoria, otro aspecto destacado
para el aprendizaje del baile flamenco, ¢cémo son?:
- Anivel individual..............
- Anivel grupal.............
- Depende del contenido que se trabaje.....................
42.Si analizas tus actitudes y aptitudes, ¢crees que te estan ensefiando a
bailar Flamenco correctamente?. Si.............. No.......... Se cual
sea tu respuesta expliCa POr QUE........c.oiriiiii i e

43.¢Crees que tu profesor/a te ensefia lo suficientemente bien para poder
en un futuro incorporarte al mundo profesional? Si......... No..........

44. ¢ Qué aspectos cambiarias de las clases de Flamenco?

45.Definete  con varios adjetivos como alumno en la clase de
FIaMENCO. ...

46.Cuando finalices los estudios profesionales de danza, ¢piensas realizar
otros estudios? Si............ I\ [o

En caso afirmativo, ¢ CUAIES?........oeeeee e e e

OBSERVACIONES SOBRE EL CUESTIONARIO:
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ANEXO IV: AOBA-TARANTO

TARANTO NQ........:

~

Y 4=] o] = R R RSP RARRPRSARRRRPRRRRPRRRRY . | 1 { o LIPS

Estructura del baile del

taranto Subcategorias Valor
Iltem n21 Sexo 1. Mujer 2. Hombre
Item n22 Década 1.Sesenta 2.Setenta 3.Ochenta 4.Noventa 5.Dos mil 6.Desde 2010
Item n23 Duracion total del baile
Iltem n24 Duracién salida
Iltem n25 Situacion de inicio 1. Fuerade escenario 2. Dentro de escenario
Iltem n26 Utilizacion de complementos y/o utileria 1. Si 2. No
Iltem n27 Utilizacion de diferentes tipos de braceos 1. Si 2. No
Iltem n28 Velocidad de braceos 1. Lentos 2.Rdapidos 3. Ambos 4. Ninguno
Iltem n29 o Vueltas
[tem n210 Tipos de giros utilizados: o Piruetas
Item n211 o Otros giros
Iltem n212 Velocidad de los giros 1. Lentos  2.Rapidos 3. Ambos 4.Ninguno
Iltem n213 o Golpes
Iltem n214 < o Plantas
Iltem n215 nmn Tipos de zapateados utilizados o Tacones (en cualquiera de sus formas)
Iltem n216 n o Punteras
Iltem n217 o Chaflanes
Item n218 o Latiguillos
Item n219 Uso de marcajes 1. Si 2.No
Iltem n220 Uso de movimientos de caderas 1. Si 2.No
Iltem n221 o Hacia delante
Item n222 o Hacia atras
ltem n223 Desplazamientos realizados respecto al publico. o Llateral
Iltem n224 o Diagonal
Iltem n225 o Circular
Iltem n226 Utilizacion de falseta de guitarra al inicio del baile 1. Si 2.No
Item n227 Expresion dramatica 1. Si 2. No
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Baile Flamenco. Observacién y andlisis del Taranto en los ambitos profesional y académico...

Estructura del baile del

Subcategorias Valor
taranto

Item n250 Duracién de la falseta
Item n251 Utilizacion de complementos y/o utileria 1. Si 2. No
Iltem n252 m Utilizacion de diferentes tipos de braceos 1. Si 2. No
Item n253 m Velocidad de braceos 1. Lentos 2.Rapidos 3. Ambos 4.Ninguno
Item n254 = o Vueltas
Item n255 Tipos de giros utilizados: o Piruetas
Item n256 o Otros giros
Iltem n257 Velocidad de los giros 1. Lentos  2.Rapidos 3. Ambos 4. Ninguno
Iltem n258 o Golpes
ltem n259 o Plantas
Item n260 Tipos de zapateados utilizados o Tacones (en cualquiera de sus formas)

o o Punteras
Iltem n261
| 062 o Chaflanes
tem n2 o Latiguillos
Item n263
Iltem n264 Uso de marcajes 1. Si 2. No
Iltem n265 Uso de movimientos de caderas 1. Si 2.No
Iltem n266 o Hacia delante
Iltem n267 o Hacia atras
[tem n268 Desplazamientos realizados respecto al publico. o _.m.ﬁm_.m_
ltem n269 o _u._mmosm_

o Circular

ltemn270
Iltem n271 Expresion dramatica 1. Si 2.No
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Baile Flamenco. Observacién y andlisis del Taranto en los ambitos profesional y académico...

Estructura del baile del

Subcategorias Valor
taranto

Item n294 Duracién de la escobilla
Iltem n295 Utilizacion de complementos y/o utileria 1. Si 2. No
Iltem n296 Utilizacion de diferentes tipos de braceos 1. Si 2. No
Iltem n297 Velocidad de braceos 1. Lentos 2.Rdapidos 3. Ambos
Iltem n298 o Vueltas
Item n299 Tipos de giros utilizados: o Piruetas
Item n2100 o Otros giros
Iltem n2101 Velocidad de los giros 1. Lentos 2.Rdapidos 3. Ambos 4. Ninguno
Iltem n2102 o Golpes
Iltem n2103 M o Plantas
[tem n2104 @ Tipos de zapateados utilizados o Tacones (en cualquiera de sus formas)

w o Punteras
Item n2105 A

w o Chaflanes
Item n2106 -

o Latiguillos
Item n2107
Iltem n2108 Uso de movimientos de caderas 1. Si 2.No
Iltem n2109 o Hacia delante
Item n2110 o Hacia atras
ltem n2111 Desplazamientos realizados respecto al publico. o _.m.ﬁm_.m_
ltem n°112 o _u._mmo:m_
o Circular

Item n2113
Iltem n2114 Expresion dramatica 1. Si 2. No
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Baile Flamenco: Observacion y analisis del Taranto en los ambitos profesional y académico...

ANEXO V: Letras de tarantos visionados

Se han registrado las letras tal y como han sido cantadas en los bailes
visionados, de manera que se aprecie los momentos melismaticos del

mismo y las diferentes formas de cantarlas:

A) Ambito Profesional:

1. TRINI ESPANA (1960)

e 12]etra: Me ha engafiao,
mi carino verdadero,
me ha engafao.
Los besos que tu me dabas,
iay! me sabian a veneno,
sabiendo que me engainabas
ia..Y...., Yououn, @Y/

2. CARMELIYA JARRITO (1964)

e 12|etra: jAy! que te voy a comprar yo un vestio.
iay! vengo de la feria,
qgue te voy a comprar yo un vestio ...,
y unas enaguas muy finas....

que te se vean por abajo,
iay! con blondas de pefnafina

e 22|etra: jAy! alo lorquino....
iay!, quiéreme, que traigo
y son pétalos fino,.
camisas de doble capa
Yypantaldn de pana fino
iay!, y en la orilla de Grana......,
jay...!, Grana...

3. FLORA ALBAICIN (1972)
e 12]|etra: jAy! castigo...,
YO ho se si es por quererte,
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es mi castigo.

Confio que dios.... quiera....,

pero intento y no puedo,

porque me muero de pena.....,......,.....

4. RAFAEL DE CORDOBA (1972)
e 12|etra:jAy! del pisar
iay!, que te veo beber agua
gue de la fuente del pisar
Volvia su padrey a su madre y asu tierra,
y a su tierra no va mas, jay!
Y a su tierra Linares....,i ay, ay, que...!

e 22|etra: jAy!, como la sal al guisao,
iay! me esta haciendo falta, tu querer primo,
como la sal al guisao.
Como la ropa al encuero, jay!
jiay! como el agua al sembrao....
me va a hacer falta tu querer primo,

jay, ay, que...!

5. FERNANDA ROMERO (1974)

e 12 |etra: jAy....! nos quere...mos....,
iAy..l, te a..mo.. jay..l.
El separarnos... tanto...
Como... nos quere..mos.
Y es que no tienes concencia...

Y sabes.... lo que a..mo..,
iay....! si bien pasa por su experiencia.

e 22 |etra: jAy! que acaban de dar un tiro,

iay! en Cartagena..., se suena...
iay! que acaban de dar un tiro.
Y mira como suena jay!.

Con esa esperancita yo vivo
iAy!, Cartagena se suena....,

iy, a....!
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Baile Flamenco: Observacion y analisis del Taranto en los ambitos profesional y académico...

6. FERNANDA ROMERO (1974)
e 12]etra: jAy! que la ha matao de un tiro,

iay! en Cartagena se suena, jay...!
iay! que la matao de un tiro..., .
Nunca sabes como truena....,

con esa esperancita yo vivo...., ja..y!
en Cartagena, se suena....

V2R PSSR VAR VRS- - WO

7. CARMEN MORA (1974)
e 12 letra: jAyj veneno pa que yo me muera.

tu dices que me dabas..., iay....!
un veneno pa que yo me muera.
Y luego te va a pesar.....
cuando me coma la tierra .....
y tu, no me vea mas,

iAy, ay...!

)

8. CARMEN MORA (1976)
e Salida: jAy....!

e 12 |etra: jAy remeral,
Tiene mi cuer..peci..to..,
Marecita... de mi.. al...ma..
jiay! un cuerpecito de remera.
Y que solito se va ya,
iay! porque no puedo, la remera.
iAy! que con sus sentimientos basta,
jay....!

e 22]etra: jAy! Laurea...no..

iay! desde.. mi casi..ta se ve..,

la fragua... que perecio.. Laurea..no..,
y la ferneda y el rosquera.

iAy, ay...!

iay! pa los saqua..is de mis hermanos...
Ay y las camicas sin ver...
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9. MATILDE CORAL (197-)
e Salida: jA..y..ay...ay...

a...y...ay..ay...,
y....,a....ay, que...!

e 12]etra: jA..y..! la pue..la..

ia..yi,ay corre y dile.. a mi primico... hermano...,
por dios.... que...me de... la puela.

Apare del caballo tordo...,

qgue a mi me han robaito a mi...Malena, ja...y!,
que de penica yo me voy a vover loco...,

jay...l, que....

e 22|etra: jA.y, ay..!, por tus mentiras..he cambia...o,

iay! mi carifio, o verdadero...

por tus mentiras he cambia..o..

Los besos que tu me da....bas,

iay! me servian de vene...no, jay!,

y yo tan pobre prima.. lo camelaba,a..., a....,a....,
ia..y!, que...

10.CARMEN MORA (1980)- Talegdn de Cérdoba/Salmerdn
e Salida: jAy...!
e 12 |etra: Que yo no tenia Carolina,

iay! el reme..dio de mi ma..re...
no tengo.. la Caroli..na...

Por si nadie lo sabe,

le Ilama a la medicina

Carmen la de los lunares...

iay, ay, ay, que....!

e 22 ]|etra: Ay que como los ha avisao...

Me estas haciendo a mi una tarta
Que como las ha avisao...

Como la ropa y el catacuelo.

iAy!, como el agua al sembrao, iay!.
iAy!, como la mina al minero.

iAy, ay... minero...!
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11.MILAGROS (1980)
e Salida(recitada):

Nos dijo Federico,
angel y musa vienen de fuera,
el angel da luces, la musa da forma,
en cambio el duende,
hay que despertarlo en las ultimas
habitaciones de la sangre.
Cuando la musa ve llegar a la muerte,
cierra la puerta, levanta un plinto
0 pasea una urnay escribe un epitafio,
con manos de cera.
Cuando ve llegar la muerte,
El angel vuela en circulos lentos
Teje con lagrimas de hielo y narcisos, la elegia.
En cambio el duende no llega,
si no ve posibilidad de muerte
y no sabe que ha de rondar su casa
y no tiene seguridad
de que ha que mecer esa rama,
gue todos llevamos, que no tienen,
que no tendrdan, consuelo.
En Espafia, como en los pueblos de oriente
donde la danza es una expresion religiosa,
el duende tiene un campo sin limites.
Duende de la mina de los cantes mineros,
que llegan al borde, a la herida, de los que sufren.
Minero épa qué trabajas, si pa ti no es el producto?
Pal patrén con las alajas,
Pa tu familia es el luto y para ti la mortaja.
La mina de Pozo Ancho,
qué anchura sefior, que anchura y qué amargura.
iMinal, pantedn sin letras,
sin la joteria de la noche.
Alli ya te enjauld.

e 12]etra: jAy! baje del pueblo yo ala mina

iay! me tuve que salir.
gue yo baje del pueblo a la mina.
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Yo no podia resistir...

iAy!, el dice que aqui se respira....jay!,

iAy, ay, ay...! que no se que va a ser de mi..
jAy...que!

e 22|etra: jAy! las vueltas que el mundo da...

Ay ,valgame dios tio Rufino.

y que las vueltas, que el mundo da,

siendo un minero tan fino,

y a donde habias llegado tu a parar, jay!,

y, que le dabas vueltas alli al molino ja..y..e...!

12.FERNANDA ROMERO (1981)
e Salida: jA..y.. ay....,, ay, a..y, ay.....,, a...., a....!

e 12]etra: jAy sufrimos
si tratan de separarnos,
de tanto como nos queremos.
y e€s que no tiene conciencia....,
y saben lo que es amor, ay...
y @ pasao por su experiencia, ay,
iay!, iay!, iaya...., a....!

o 22|etra: jAy! la muerte,
con dos cuchillos en las manos.....
iAy!, se emana la muerte.
Que no te veia valiente,
por eso los hermanos,
el que gana, es el que pierde...,.....

13.MERCHE ESMERALDA (1981)
e 12|etra: jAy! yo lo tenia enla carolina
jay.....!
lo tengo... en la caroli..na...
Y por si nadie lo sabe....., ay,
se llamaba la vecina,
Rosario la de los lunares.., jay, ay, a...y!
ja...y, a...., a....y.....!
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e 22 ]etra: Que cuando salia de Totana,

iay! en la puerta de mi novia prima,

iay! cuando salgo de Totana.

iAy! agua fresca de su novia,

y yo la bebo con la mafiana, ja....y!

iay!, porque a mi me sabe a gloria,
ja.....y, ay, a..y, ay, a....y, ay...., A..., a...y....!

14. MANUELA CARRASCO (1984)
e Salida: jAy....., ay.....,

e 12|etra: jAy..! La... Caroli..na,

iay!, nunca te podré olvidar....,
ti..erra de la Ca..ro..lina...

Nunca yo podré... olvidar...,

gue con lo que pue..do envida. ja...y!
tierra de la caridad,

e 22]letra: jAy...! con mis fatigas me encuen..tro...,

Y te busco en la galeria...,

gue con mis... fatiguitas me encuen..tro.....
Déjame que...me.. consue..le,

con el ca..lor.. de... mi cuerpo...., ja...y...},

iAy!, es porque la sangre, la sangre me duele....
je....,e..e...e..l

e 32|etra: Y abajo en la galeri..a...,

cuando suenan los barre..nos...,

y abajo en la ga..leria...u.

iAy! nadie sabe..,, .. lo que espero...,
jiay! deseando ver... el di..a..,

iay! y es para rezarle yo al nazareno,
jo....,0....!
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15.M2 DEL MAR BERLANGA (1987)
e Salida: jA..y, qué...!

e 12]etra: jA..y...], la muerte,
ia...y...!, con dos cuchillos en las manos, jay!
se estan matando, la muerte.
Que nadie diga valiente...,
porque son los dos hermanos,
y el que gana es el que pierde,
ja...y, a..y...,, Y..., a..y, que!

e 22]etra: Que como la sal al guisao....,
iay! a mi me esta haciendo falta tu carino,
gue como jla sal al guisao....
Como la ropa al que va en cueros,
que como el agua... a los sembraos...,
y como la mina al minero....,
iAy, ay, ay..,, a..y,.., Y...., a...y, quel..

16.MANOLETE (1988)
e Salida: jA..y, ay!,
iay, y....,a..y!

e 12|etra: jAy! donde andara... mi mucha...cho,

iay!, que llevo tres dias... que no lo veo...,

a donde andara mi muchacho.

Estara bebiendo vino,

andara por ahi... borracho, ia..y!,

iay! que alguna mujer, me lo abra entretenio...,
jo...,0....0....,0....,@Y.....,Y...., a..y, que!

e 22]etra: jAy! como pueda novoy mas...,
iay!, que yo trabajo en una mina....,
Que como no pueda no voy mas...
Porque estoy cansai..to,
de tanto subir... y bajar...., iy...!
y cuando voy al trabajito,
iay, ay, ay, y..ay, Y..., a..y, quej
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17.ANA M2 BUENO (1988)

e 12]etra: Y de donde nacen los tempranos,

iay! y yo soy del reino de Almeria,

de donde nacen los tempranos.

Si al amanecer el dia...,

te encuentras con Pedro “El Morato”, ja...y!,
vendiendo verduleria, jay....}, jay....!
iay!, iay!, iay...!qué.

7

e 22|etra: Y a donde andara el capataz,

iay! de la mina donde trabajo....,

y a donde andara... el capataz.

Ayer le dije en el tajo,

que me subiera a mi el jornal, jay!.....
si no a la mina yo no bajo..,, ....,

iay!, iay! qué...

18.MILAGROS MENGIBAR (1988)
e Salida: Barrene..ro.. soy sefo...res...,

de las mi..nas.. de La Unidn...,
con mi barreno en las ma...nos..
trabajo... con ilusidn....,

e 12 |etra: De donde nacen los tempranos,

iayi, soy del reino de Almeria.

De donde nacen los tempranos.

Y al amanecer el dia,

Me encuentro a Pedro El Morato, ay....
Ay vendiendo verduleria,i ay......!

e 22 |etra: Que aranaba.. con.. las unas...

y un nifio.. como un.. ledn...

iAy! que arafaba.. con.. las uias...
Y hubo.. una derrumbacion...,

en una mina.. de.. Asturias..,

su pare dentro queo...,

iay, a......, ay, ay, que!
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e Final: Barrenero... soy... sefiores...

de las minas... de La Union...
barrenero.. soy... sefiores...

Y si me mata una explosion..,
nadie tengo... quien... me llore...,
tan solo.... me quea dios....

iay, ay,a...,a..., ay, que!

19.ROCIO LORETO (1989)
e 12]etra: Sabe... lo que es bueno....,

hay deseando ver... el dia....., jay!
iay! pa rezarle al nazareno......, 0....,

e 22]etra: De donde nacen los tempranos,

iAy!, y yo soy del reino de almeria,

de donde nacen los tempranos.

Si al amanecer el dia...

me encuentro con Perico “El Morato”,
vendiendo verduleria

jay, ay ay, ay.....,, a...., a... que...!

e 22|etra: Y dicen a la emperatriz,
y anoche estuve en el teatro,
y viste echar a la emperatriz,
y platiqué con ella un rato
y le oi decir, ay, ay, v....
que para cantar Pedro “El Morato...., 0..., a....

e 32]etra: jAy! la muerte,
iay!, y con dos cuchilllos en las manos,
iay...., ay...!, se esta matando la muerte,
que nadie diga valiente,
gue son los dos hermanos,
y el que gana es el que pierde,
ay, ay, ay......., ay, ay, que...
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20.MANOLO MARIN (1990)
e Salida: jA..y.., a..y.., a..y...!

e 12|etra: A donde andara... el capataz...,

iay! de la mina a donde... yo trabajo...,
a donde andara... el ca..pataz...

Ayer le dije... en el tajo....,0......,

gue me subiera a mi el jornal...., al....
por que si no a la mina... yo no bajo...,

iay, ay, ay ay ay,.....Y...., a..y, que!

e 22]etra: De donde nacen los... tempranos,

a...y, y yo soy del reino de Almeria,
de donde nacen los tempranos.
Y al amanecer el dia.....,a....,
se encuentra con Pedrico el Morato, a...
vendiendo verduleria,

ia..., ay ay ay, a..y, Yy..,, a...y, quel.

21.HINIESTA CORTES (1990)
e 12 etra: Que de barrenero en las minas,

gue yo me voy a colocar a trabajar,
que de barrenero en las minas.
Porgue a mi me han subio el jornal,
gue yo tengo mi casita en ruinas,

y yo la quiero levantar.......,....
iaY.....,.........ayl ita... !

e 22|etra: jAy! debajo en la galeria,
jay! donde suenan los barrenos,
iay! abajo en la galeria.
iAy! nadie sabe lo que veo.
iAy! deseando ver el dia, jay....i,
Pa rezarle al nazareno.....,......, ja..ay!, ital
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22.JAVIER LATORRE (1991)
e Salida: iA..y...., a..y....,, Y....,
ay....,, a....y, a...y....!

e 12|etra: Que a donde andara... el capataz....,

jay! de la mina donde yo... trabajo...,
gue a donde andara..... el capataz....
Que ayer le di..je en el tajo...,....

gue me subiera a mi... el jornal...., jay...!
porque si no a la mina... yo no bajo...,

iay..., ay, ay...., Y..., ay, ay, ya, e...!

e 22|etra: Como la sal al guisa...o...,.

me hace falta...tu que..rer primo...,
qgue como la sal... al guisao...

Como la ropa al que esta encueros,
gue como el agua... a los sembraos...,
gue como la mina... a los mineros...

iay, ay, ay...., Y......, ya.. y....que....!

23.MILAGROS Y J. BARON (1992)
e Salida: Dejad que los cuerpos digan.
Dejad que los cuerpos vuelen.
Dejad que los cuerpos digan
Eso que los cuerpos quieren,
iAy, a....y, ay, ay, ay ay...., ay, ay!.

e 12|etra: jAy! que a lo mejor viene el tiempo,
dejad que los cuerpos vivan,
iay, ay! que a lo mejor viene el tiempo.
Para que se te entordilla
O quiero que los cuerpos bailen, ja...y!
Y pasearse..., en su pensar...,
iA..., a...,ya...!

e 22]etra: jAy! que la lum..bre de la lla..ma..,

iay!, dejad... que los cuer...pos ha..blan..,
la lum..bre... de la lla.ma...
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Que se pe..gany se.. ro..cen..,
por su bos..que y su.. pla..ya..
jiay!, por su seso..y su al..ma..,

24.EVA LA YERBABUENA (1992)
e 12|etra: jAy! tormento,

iAy! olviarme no puede ser,
vivir contigo es un tormento.
Y es tan grande mi querer,
iay! que me sirve de alimento,j a..y!,
a mi continuo padecer.., jay!, iay!,
iay, ay!, iay, ay.....l iy.....], ia, ay ay...!

e 22]etra: jAy en td levante,
jay!, caritas como la tuya....
gue no la he visto en t6 el levante.
Tulipanes, ni rosas.....,
se comparan con tu arte, ja....y!,
jiay! eres tu la mas hermosa....., ...

e 32]etra: Como la sal al guisao...,

me hace falta tu querer...., prima....,
que como la sal al guisao.

Como la ropa al que esta en cueros....
gue como el agua a los sembraos, a....
gue como la vida a los mineros...,

iay!, iay ay!, iy.....], ja.ay, al.

25.JAVIER LATORRE (1994) — | Premio Desplante
e Salida: jA..y, a...y, a....y, que...!

e 12 |etra: jAy!, que todos los mineros bajaron a la mina...,
iay!, gue mi hermanito... ha baja..o..,
gue todos los mineros han bajao.. a la mina....
Y vino derrumbamiento....,
yo recomiendo y a la pastora divi..na...,
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mi hermano, que fue el que tuvo mas talento,
iay, ay, ay, ay, ay, ay.., a...,, a..y, que...!

e 22|etra: Yo cante tu perdicid....,
fue y un minero su ruina...., ia....!
yo canté su perdicion....
Qué, lo cantaba en la esquina....,
tomaita la voz..., ia...y!,
del del polvito ... de la mina, minero,

iay,ay, ay,...., a...., a...y, quel.

e Final: jA..y, a...y, a....y, que...!

26.JAVIER BARON
e Salida: Leré, lerei, lereré...
leréi, lerei, leré...

lerei, lerei, lerei,
lere.., leré.., leré..

e 12|etra: iAy! donde nacen los tempra..nos,
iay! que yo soy reino de Almeria...
donde nacen los tempranos.

A eso de venir el dia,
iay! yo me encuentro, jay! con Pedro “El Morato”,

iay! vendiendo, jay! verduleria...

27.INMACULADA AGUILAR (1996)
e 12|etra: A donde andara el capataz,
iay!, y yo trabajo en una mina, jay!
a donde andara el capataz.
Ayer me dijo en el tajo,
gue a mi me van a subir el jornal,
y toda la vida yo tan abajo,

iy....., ayu....

e 22]etra: jAy! donde nacen los tempranos,

soy yo del reino de Almeria,
iAy! donde nacen los tempranos
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Y al amanecer el dia... jay!

iAy!, me encuentro con Pedro “El Morato”
Vendiendo verduleria,

jay.....a....!

28.CARMEN LEDESMA (1999)
e 12]etra: jAy, a..y...este muchacho
iay!, que sangre.. de la sangre mia...,
gue donde estara mi muchacho
Por lo.. de la mala vi..a....,
gue a mi me lo traian.. borracho...,
iay!, a las claritas del dia...

ja..y, a..y, a...y!

e 22]etra: Se me perdid mi pafuelo....,

cuando sali... de las minas, jay.....!
se me perdid mi pafiuelo...

Quien se lo vino a encontrar..ja..y!
un gitano que yo quiero..,

iay!, y a mi no me lo quiso dar,
ja..y, a..y, a...y!

29.RAFAEL CAMPALLO (1999)
e 12]etra: jAy!, iay!, pegando gritos,
iay!, iay! aguel minero de la mina...
iay!, iay!, salia pegando gritos....
Y en aquella galeria,
estaba su hermano el mas chico..., iay!.....
iay!, iay!, atrapao por una viga.

30.EVA LA YERBABUENA
e 12|etra: Sali...a pegando gri..tos,

iA..y!, ia..y! aquel minero... de la mina..,

iAy!, jay! salia pegando.. gri..tos.

Y en aquella ga..leri.a..u,

y estaba su hermano... el mas chico.., ia.....y!,
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iayl, iay!, iay! atrapao por una viga.....,
ia...!, iay!, ique...!

e Final(minera): jA..y! Gra..briela.
ia..y! corre, ve y dile a la Gabriela.., ia,y! que...
gue yo me vo..y pa.. herreria...
No llores, ni ten..gas pe.na.., ia..y!,
que vuelvo.. mafia....na de dia....., iay...}, ia..yl...
ia..y! que me voy a fabricar cane...,e...1a.

31.PILAR ASTOLA (2002)

e Salida: Quisie...ra..., quisiera sentir.. los colores,
y que... reflejan en tu cuerpo...,
y beber de tus enaguas..,
las que me quitan... el suefo

e 12]etra: jAy, ay, ay! hay un cristo deslucio,
y que me llega al corazodn...,
hay un cristo deslucio.
Y dios mio ten compasion...,
Y porgue hay un barreno mas herio..., ay,
iAy al no tener... salvacion..!,

iAyay,ayay, ayayay....ay, ay...., Y...., a...y, tal.

32.MARIA PAGES (2004 )
e 12 |etra: Hay una mariposa.., mala...,
hay alrededor... de un arbol,

hay una mariposa mala...

iAy! la que no sepa querer...,

que no se arrime.... a la llama....,jay...!
iay! si no quiere padecer..,

iay, ay, ay....,

e.., a..y, que...!.

e 22|etra: jAy! porque ya no puedo mas.....,

iay! las fuerzas.... me estan.... faltando.....,
jiay! porque ya no puedo mas....
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iAy! ni si quiera yo... este taranto....

iay! voy a poder... yo terminar......, jay...!
iAy!, que por eso... canto llorando...,
iay, aya, ay,...

e...,, a..y, que...!

33.FUENSANTA “LA MONETA” (2004) )
e Salida: iAy...,
a..y..., ay...

a..y.., a..,
a.., a..!

e 12]etra: Vivimos.., vivimos.. en volandas..,
iay!, andamos de aqui... pa ll3,
jay!, vivimos.., vivimos.. en volandas.
iAy!un arbol fue..ra...,
si todos los..dias lo transplantas jay!,
iay! que tiene tierra pa regar..., ia....!
ja...., a...!

e 22]etra: Como lasal... al.. guisa..o..,

iay! que tu me estabas a mi haciendo falta...,
gue como la sal ...al guisao.....

Como la ropa al que esta en cueros...,

que como el..... agua a los sembra..os....., ja...y!,
como la mina...ia..y! al minero,

iay, ay...,y....,a.y,a..!

34.ISABEL BAYON (2007)
e Salida: jAy, ay...],

iay......., ay...., ay, ay...!
Hay agua fina por salo...bre...
Cambiaste el sol... por la luna..,, jay....!
iay!, agua fina... por salo...bre.
El mar por una.... Laguna..., jay!
el o...ro... fino por co..bre, jay...!
media naranja... por una..., ja..y, ay..., ay....!
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e 12|etra: Y..elpisaba...

iAy! todo el que va... a Linares y bebe...
iay!,..agua... en la fuente el pisaba...

Y abandona a su pare... y a su mare....

y a su tierra no va mas...., ia.....y!

iay! el que va a linares y bebe, y..., y...., y, y... ya...

e 22|etra: Los picaros.. tartane...ros,

un lunes... por la mafa...na

los picaros... tartane....ros.

Me robaron... las manza....nas....,

y a los pobres.... arrie...ros..,

iay, ay!, que venian.. de Tota...na, ay, ay,e..

35.ANGELES GABALDON (2007)
e Salida: A mime hiere,
a mi me duele tu pena....

e 12|etra: jAy...! galeri..a..,

que yo no aguanto mas...
cambiarme... de ga...leria.
Que hay un crio abajo

a que no deja de gritar.., iay..!
y yo sufro todavia....

iy,ay, y..., Y... ay, ay, que!

e 22]etra: Miralo que te he compra...o..,

gue vengo de las minas de La Carbonera...,
mira.... lo que te he compra..o...

Y una cadena.....

cuando estas a mi lao.......

te la pones cuando quieras......... yereeeaes

iay,a... Y..., y... ay, ay, que!

36.ROCIO MOLINA (2007)
e 12|etra: LlIé..vame por.. caria..,
al pedn..... carretero...,
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llé...vame por... caridad...

A la mina Cerronero

y a donde van... a asesinar..., jay!

y @ mi hermanico... al que yo quiero,

e 22]etra: jAy! que para echa..rle... de comer

todas... las mafanitas la llamo....,

iay! que para echarle de comer.

Y al... tiempo.. de echarle el plato..., o...
donde ella vi...no a comer..., a...y..

y al tonto, carne pavo.

37.SARA BARAS (2007)
e Salida: jLerele..lerelerele...,

lerele...., lerelerele,le,e...,
au..,a...u, vy...!

e 12|etra: jA..ylel taranto..,,

iay! el olor...que... desprende...,

iay! cuando suena...,, un taranto...

Y te deja.. un sabor...

iay! que ni dulce..., niamargo., iay!.
jay...! pero llega...u.., al corazon..,
ja..y, a.. yayay...,..y...a..y...!

38.ANA MORALES (2009)
e 12]etra: jAy..! en mi..sa....,

iay! to aquel.. que va a Linares y be..be..,
el agua.. de la fuente del pisar.....,
abandona a su padre y a su ma...re...,
y a su tierra... no va mas....,
to aquel que va a linares y be..be...,
iay!iay!iay...}, ia..}, jay!, iqué...!

e 22]etra: jAy!, ay soy cantor y minero....

de las minas de Linares,
soy cantaor y minero......
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Aunque a mi me gusta el cante,
mi trabajico es lo primero......, ia...},

la mina también es un arte, jay!, iay...!,

iy....l, ial, jay....L.

39.ADIAN SANCHEZ (2010)

e 12|etra: Ysiyo..., dame... vene..no..,

no es la prime.....ra vez...,
gue yo muero.... por tu... more..no...
(engancha con letra de tangos)

40.KOJIMA “LA CELESTINA” (2011)
e Salida: jA.y.., a....y...., a..y..,

a....Y..., a..Y...., ALY,

e 12]etra: jA.....y,..! dine...ro...,

eso que mueve... el mundo...,
la avaricia... y el... dine..ro.

La bruja se vuelve fie...ra...,
estando... el oro por medio.....
malha....ya, vieja ramera...,
jay, ay,...a......

41.CARMELA GRECO (2012)
e Salida: Los picaros... cartagene....ros...,

unas lunes por la mafa..na..,

Los picaros--- cartageneros.

le sobraron las manzanas,

y a los pobres... arrie..ros..,

iAy, ay!, que venian... de Tota...na.

e 12|etra: jAy! td el que va a Linares y bebe,
el agua de la fuente del pisar.
abandona a su padre.. y a sum...re,
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y a su tierra no va mas..., ay
jiay! to aquel que va a linares y bebe,

jay, ay....y...., a..y..que....!

e 22|etra: Ve dile a la que estd ahi

gue unos ojillos negros que estan alli
gue desde mi casa yo veo,

iay, ay, ay..., Y..., a..y, qué!

42.JAVIER LATORRE (2012)
e Salida: jA..y..., a..ay. a.....y...,

a.y,y..ay.., Y..a..,
a...., ya.....taranto....!

e 12]etra: jA..y..!, de ma... ma..druga.....

desperta..ron... a.. mi... ma..re...,

era undia.... de ...ma..madruga...

Porque al probecito.. de mi pare.....,e....y.

y se le habia caido.... un puntal...., ay..,

y... por darle arico, y al rico darle al mas.. meta..les,
iay, ay, ay, ay,....

Y....., a...y, quel.

e 22|etra: Lavueltas, las vueltas que el mundo da...,

var..game dios.. tio Rufino, a..y, ay...,

de las vueltas , las vueltas que el mundo da....
Siendo minero tan fino ay, ay, ay,

donde ha ido usted a parar...,....

y darle vueltas al molino...,....,0,

jay..., ay, ay....!
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B) Ambito académico. Este apartado recoge las letras de tarantos
coreografiados por diferentes profesoras de Flamenco del
Conservatorio de danza de Murcia.

1. Taranto coreografiado por Estefania Brao (curso 2006/2007).
e Salida: jA..y...., a..y...a....,, a..y, ay.. que!

o 12|etra:
iA..y.. ay! mine..ro...,
minero... de mi encargo..,
compainierico... minero...
Que dentro de este aguje..ro...,
el aire se vuel...ve amargo..., ay..
Yy POCO a poco.. me muero..,

iay, ay, ay, a..y.., Y...., a....!

o 22|etra:
iA...y, ay!, me levanto..,
como... minero bueno...,
jay! temprani..to.. me.. levanto...,
Y preparo mi barrena....,
mientras lo prepa..ro... yo canto.., jay..!
iay! no pienso... en lo que es bueno....,

iay, ay, ay,a.. y,...y..., a..y..ya!

2. Taranto coreografiado por Matilde Rubio (curso 2007/2008).
e Salida: jA..y.....y....,, a..y...,, a¥..., Y....., a....,aY, ya..!

o 12]etra:
jA.y...,, ay....l, mine..ro..,
no te olvies.. que es de mi encargo...,
compaferi...co... minero....
Que dentro de este aguje..ro...,
y el ai.re se me vuelve amargo, ia...!
Y POCO a pOCO..0.. me muero,

jay,ay,ayayay..,y..a,a..!
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e 22]etra:

Se le puede... llamar viuda...,

y a la mujer... del minero...,

se le pue..de... lla..mar viuda..,
Que se pasa el dia ente..ro......,
Cavan..do.. su sepultura....,
Que amargo... gana el minero..

jay ay, ay ay, y...a...!

3. Taranto coreografiado por M2 Dolores Costa (curso 2009/2010).
e Salida: jAy......,, ay, ay, ay,y......a......!

e 12]etra:

iA..y..! los.. tempranos...,

yo vengo... de Almeria..,

don...de nacen los... tempranos.

Y al amanecer el di..a....,

me encuentro a Perico... el... Morato., jay..!
iAy! Vendiendo... verduleria...,

iAy, ay, ay, ay,...a...ay....Y.....,,a.....}

4. Taranto coreografiado por Estefania Brao (curso 2010/2011).

Salida:! A...y...,, ay.., a..y.., a..y..., aY..., aY..., d..., a..y ya!

12 |etra:

iAy..! que fuerza... y que.. poderio..,
cuando la muerte te llama,

iay! que fuerza.. y que.. poderio..

En una mina llora..ba...,

y un hombre... que esta..ba herio, a...,
iay!, de la muerte.. se lo llevaba,

iay, ay..., ay, ay.. ay.. a..,, a.., a....y que!

22 |etra:

iA..y.., ay! cami..na...

los que van a trabajar....

los dos... se dan... la via...

El marinero en la mar...,

el mine..ro en..la mina..., ja...!],
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iay!, sin sa..ber si voveran..
iAy, ay, ay, ay ay, a...,a.. ,a...y que!

5. Taranto coreografiado por Estefania Brao (curso 2011/2012).

e Salida:jA....y...a.y...,, a..ay..., a..y..ay..ay..,y...,a..,a.y..,a..!
o 12|etra:

Me la encuentro... siempre.. llorando...,

cuando salgo d la mina...,

me la encuentro.. siempre.. llorando...

A la pobre ma..re mi..a..,

Que en la puerta se esta parando...,

a ver sisal..go..., iay!.. confia..

jay, ay, ay, ay..a..., a...., a..,, a..y, que!
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ANEXO VI: Entrevistas

En este apartado cada una de las entrevistas realizadas a profesionales del
mundo del flamenco estan precedidas de sus correspondientes biografias que
justifican la necesidad de contar con ellos debido a su formacion y afios en el “oficio”.

ANEXO VI.1. JOSE PINANA CONESA (GUITARRISTA)

Nace en Cartagena (Murcia) el 30 de Enero de 1.966, conocido artisticamente
como “PEPE PINANA”. Miembro de una Familia de gran solera y profunda tradicion
flamenca "La Familia Pifiana”, siendo el mayor de los hermanos Pifnana. Adquiere sus
primeros conocimientos de la musica flamenca a temprana edad, de la mano de su
abuelo, el ya desaparecido, D. Antonio Pifiana (padre), maestro de los Cantes
mineros/levantinos, y de su padre el guitarrista Antonio Pifiana (hijo). A los doce afios,
ingresa en el Conservatorio Superior de Musica de Murcia, donde realiza sus estudios
musicales y de guitarra clasica bajo la direccién del Catedratico D. Manuel Diaz Cano.

Es en la guitarra flamenca como solista, acompafiando al cante y sobre todo
al baile, donde desarrolla su actividad profesional y profundiza en el estudio de todas
sus vertientes, lleva a cabo numerosos estudios de perfeccionamiento del instrumento,
en guitarra flamenca destaca su participaciéon ,después de haber sido seleccionado, en
los primeros seminarios internacionales de guitarra flamenca celebrados en la
"Fundacion Andaluza de Flamenco”(Jerez) con el maestro y concertista Manolo
Sanlucar, del que aprende la técnicay el discurso de la guitarra flamenca actual.

En 1.982 entra a formar parte del Cuadro Flamenco de Antonio Pifiana (hijo),
como guitarrista solista y acompafiante durante diez afios, haciendo actuaciones por
toda la geografia espafiola y parte del extranjero: presentacion en el Festival de La
Unién (1.983), actuacion como invitados en el Festival de Flamenco de Lo Ferro
(1.984), gira por el norte de Italia, (Milan, Médena , Vicenza) (1.985), gira por el sur de
Francia, (Grasse, Niza, Arles y Hyeres) (1.986), como més importantes.
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Ha sido guitarrista oficial del Ballet Espaiiol de Murcia durante 12 afios(1986-
1998) igualmente de la Compairiia Murciana de Danza durante 6 afios en ese periodo.
Con los cuales ha realizado innumerables actuaciones dentro y fuera de su Pals.

En 1.987 entra como profesor interino en la Escuela Superior de Arte
Dramatico y Danza, plaza que obtiene por oposicion realizada en Madrid, en 1.989.
Actualmente es Profesor de Musica y Artes Escénicas (guitarrista flamenco
acompafnamiento) en el Conservatorio Profesional de Danza de Murcia y Secretario
Académico de este Centro

Participa como guitarrista en diversos programas de television, de divulgacion
del arte flamenco como: “La buena musica” (1.985), “Arte y artistas flamencos” (1.990),
“Misa flamenca” para Televisiéon Espafola (1.991) acompanando a su abuelo D.
Antonio Pifiana Segado, “Algo mas que flamenco” (2.000), algunas intervenciones
recogidas en un DVD, que actualmente ha editado RTVE, de la coleccién
FLAMENCO, aparte de varios programas de la Television Regional. También actta
junto a su familia y representando a su region, Murcia y Espafia en las Exposiciones
Universales de Sevilla, Hannover (Alemania), y Lisboa .Varias actuaciones
participando en grupo y como solista en las realizadas en Los Angeles (EEUU)
representando a su regién en un viaje institucional organizado.

Queda patente la calidad de su toque en los discos CD, donde participa junto
con sus hermanos siendo interprete y compositor en algunos temas: “El cuidado de
una esencia”, “De lo humano y lo divino” y “Carlibiri”.

Colabora con varias profesionales del mundo del baile flamenco, en dar cursos
y muestras sobre esa disciplina, citar entre otros los de Merche Esmeralda, Lola
Greco, Milagros Menjibar, Matilde Coral.

En 1.994, crea su propio grupo flamenco “Almoraima” el cual dirije en la
actualidad, no pudiéndose enumerar todas las actuaciones pero si destacar la gira
realizada durante quince dias en el afio 2.000, por los Emiratos Arabes (Dubai, Abu-
Dhabi, étc), como embajadores de la musica espafola.

En la actualidad alterna su profesion ,labor docente de musico-guitarrista en el
Conservatorio Profesional de Danza con la direccion musical de Flamencos/on”.
Compaifiia que creé en 2010, junto con otros compafieros profesores de Danza de ese
Conservatorio.

También realiza su labor profesional acompafiando a sus hermanos Carlos y
Curro Piflana en conciertos por toda la geografia nacional y fuera de ella.

ENTREVISTA A JOSE PINANA

P: PEPE PINANA (Asi le llaman)

E: ESTEFANIA BRAO
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E: Hola buenos dias, saludamos a D. Pepe Piflana guitarrista profesional y guitarrista
acompanante en el Conservatorio de Danza de Murcia, descendiente de una familia
ligada a la tradiciébn flamenca a través de los Cantes Mineros, ya que su abuelo
Antonio Piflana es un referente en estos cantes ganando incluso la primera lampara
minera. Pepe Pifiana sigui6 la estela de su padre D. Antonio Pifiana hijo y se dedico a
tocar la guitarra flamenca. Hola Pepe, ¢cuéntos afos llevas como profesional de la
guitarra flamenca?

P: Hola, ¢qué hay?, buenos dias, pues exactamente como profesional de guitarra
flamenca pues yo empecé con quince, dieciséis afios y tengo cuarenta y ocho, pues,
ahora mismo, pero vamos treinta y tres afios.

E: ¢ Cuanto tiempo llevas acompafiando al baile?

P: Al baile pues desde esa época, desde esa época tenia quince o dieciséis afios, e
iba con mi padre en el cuadro flamenco que tenia mi padre, entonces, por aquellos
entonces, y bueno, hacia sus actuaciones por todos sitios, por la Region, fuera de la
Region incluso, y seguro que hay por ahi alguna fotografia de viajes que hicimos a
Italia, sur de Francia, en fin hay unos afios muy proliferos en ese aspecto, y donde yo
practicamente me cuaje como guitarrista para acompafar al baile en ese cuadro
flamenco.

E: Vale, como sabes, estoy realizando la Tesis Doctoral sobre el baile flamenco y
concretamente sobre el baile del taranto, ¢podrias decirme que identifica a este toque
en relacion a otros palos, y en relacion a los otros cantes mineros, a los otros estilos
mineros?

P: Bueno, con respecto a otros palos es la tonalidad en si del toque, no, o sea tu es
que haces..., haces el acorde principal del toque, y esto ya suena a galeria, no.

E: Musicalmente eso, ¢ el toque famoso del Fa sostenido?

P: Pues si, exactamente es el toque que lo hace distinto a cualquier otro palo del
flamenco, no, de la guitarra flamenca, y...

E: ¢Y la diferencia con los otros estilos mineros?

P: La diferencia pues un poco, bueno a parte que es un estilo que es completamente
al livitum, que es sin compas, bueno igual que por ejemplo puede ser la malaguefa
no, por ejemplo, no.

E: Eso serian lo estilos mineros ¢ te refieres?

P: Los estilos mineros que se tocan por aqui son practicamente todos, si el, ahi quien
hace la minera, lo que es el cante de la minera en tono de minera, no, el Sol sostenido,
pero bueno principalmente se acompafia todo en Taranta, en el tono...

E: En el tono de Taranta

P: Entonces pues la...
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E: La diferencia con el Taranto ¢ seria?

P: La diferencia del Taranto es que, como he dicho antes, al ser al livitum todo esta
gama de cantes del Levante o cante de las Minas, el Taranto ya no, el Taranto ya
tiene, un poco el sentido ritmico que tiene, un sentido binario, un grupo binario
parecido como a los Tientos, no. Se podria decir que estos dicen pues que un cantaor
hace ya muchos afios muchos, pues se le ocurrié pues hacerlo un poco un aire, un
Taranto, una Taranta, y entonces pues se convirti6 en Taranto no, porque le dio ese
aire, y a partir de ahi pues bueno se fue dando ese compas y tiene una serie de
caracteristicas que evidentemente pues no las tiene...

E: ¢Hay grabaciones de, que aparecen como Rondefias y luego eran Tarantos?
P: Mmmm

E: ¢Hay una grabacién de Carmen Amaya, que aparece como rondefia, y luego dicen
supuestamente que es el inicio de la primera..?

P: Si, puede ser...

E: Bueno, ¢cémo?, ¢ qué podrias diferenciar, por ejemplo, de las falsetas de taranto, a
una falseta de tientos, ya que tienen el mismo compas?

P: Mmmm

E: Para una persona que no entiende el flamenco y de golpe porrazo oye por primera
vez una falseta de taranto y una falseta de tientos, ¢ qué diferencia?

P: Hombre, diferencia es en la armonia, en el tono no, pero bueno la persona que sea
nedfita no, que no tenga sentido, no haya escuchado y tocas una falseta, y le dices
bueno esto es lo mismo pero con otra tonalidad, a lo mejor dice pues si es lo mismo
compas, el mismo sentido pero con una tonalidad distinta, claro el que sepa un poco,
sabe que no es lo mismo tocar por aqui..., que tocar por aqui... (toca la guitarra). Es
un poco el tratamiento que se le da.

E: En mis estudios, aprecio en el baile de todos los videos que he ido observando
también me he fijado un poco en el toque de la guitarra y se ve un evolucién en el
toque de la guitarra...

P: Si

E: Eh..., hay, ¢piensas que realmente se aprecia esa evolucion a lo largo de los
afos?, o ¢ hay algo que identifique al Taranto y que persiste a lo largo de...?

P: Si, el Taranto como tal, ¢.el Taranto acompafiando para baile?
E: Para baile, estoy hablando siempre de baile.

P: Claro. Si, él tiene sus caracteristicas como son las contestaciones que tiene por
ejemplo del cante, no, al acabar el tercio del cante... Eso por mucho que haya
evolucionado la guitarra, es lo suyo, o sea no puedes hacer otra..., porque es lo que,
el lenguaje que entiende la bailaora.
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E: Y ¢qué diferencia habria entre la evolucion entre el Taranto para acompaiiarlo al
cante y el Taranto para baile?

P: Pues, es lo mismo, lo mismo no, lo que pasa que el Taranto del cante es como mas,
mas un poco al aire del cantaor, puede hacer los tercios como mas ligaos, puede
estirar el compas, hacerlo como una especie como libre y con compas.

E: Y con compés.
P: No sé, segun el cantaor
E: La famosa elasticidad métrica.

P: Claro, entonces en el baile no. En el baile estamos sujetos a lo que la bailaora, que
es la que manda en ese caso, cuando hay bailaora es la que manda es ella son los
pies, entonces hay que estar ya hechos y hay que meterlo todo con la letra del cante y
todo a la medida de, su justa medida del Taranto, y hacer todas las contestaciones del
cante porque te los va a rematar la bailaora y las falsetas, la escobilla, por mucho que
la guitarra haya evolucionao, el cante ha evolucionao, tiene que verse el sabor ese que
es una escobilla porque suene a escobilla... Puedes hacer falsetas mas elaboradas y
tal, pero tiene que haber un poco esa caida del tiempo, y ya esta principalmente no
hay mucha...

E: En el estudio hemos observado que en la mayoria de los bailes puede darse o no
una falseta al inicio del baile después del temple, del cante, sin embargo en el Taranto
siempre hay una falseta..., por lo menos de los bailes que hemos visto, después de...

P: Silo que es el estandar, en general, de los montajes de la salida del cante.
E: Siempre hay una salida de...

P: luego hay una salida de guitarra como lenta, como mas, pues si, se estableci6 asiy
asi se ha seguido...

E: Por eso se aprecia como algo identificativo del palo del Taranto
P: Si, podriamos decirlo que si, si.

E: Y otra cosa, ¢caracteristicas para ti que tendria que tener un buen acompafiante
guitarrista para baile, ya sea para Taranto o sea para otro palo?

P: Pues lo principal es pues un poco tener el sentido ese, la humildad de lo primero
que saber estar, que el protagonismo lo tiene la bailaora no, y que esta supeditao a
ella y su elaboracién que haga ella y tienes que adaptarte un poco a lo que ella quiera
exponer no, y tu adaptar tu musica a eso. Y luego pues las caracteristicas...

E: Si, es que yo he notado, por ejemplo, a mi me ha pasado de tener guitarristas
acompafnantes con el que a lo mejor no me encuentro bien como para que me
acomparfie al Taranto, entonces, ¢qué tiene que tener? o ¢qué tienes td que nos das a
los que bailamos contigo que somos capaces de poder bailar Taranto que otra
persona a lo mejor no tiene?
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P: Pues hombre, si tienes que tener principalmente es conocer el toque en si del
Taranto y tener una serie de recursos dentro de los distintos mineros.

E: Sabemos que el Taranto dentro de los estilos mineros, son estilos muy peculiares y
hay que tener una voz muy particular, y hay que tener...

P: Claro, tiene que tener el oficio, porque todos, muchos profesionales que conocen la
profesion pero luego esté el oficio, que el oficio lo da la experiencia y los afos, es
decir, sobre esta métrica, este tipo de pies, con este computo ritmico pues vamos a
ver puedo meter esta falseta, esta, esta o esta, y luego con esta ehh, o sea, es una
serie de recursos que uno va teniendo a lo largo de los afios porque has compuesto
muchas veces, mucha falsetas de distintos indole ritmicos, y puedes un poco pues
decir ves el zapato y dices aqui va esta, aqui esta, aqui este recorte, aqui el otro, ¢me
entiendes?, que una persona mas nueva...

E: ¢ Te influye el trabajar con un bailaor o con una bailaora diferente para ti componer
falsetas, o para montar un baile concreto?

P: Si, si, siempre que trabajas asi con gente nueva, con gente que a lo mejor ves que
tiene otro aire, otra acentuacion distinta, pues siempre te incita a decir pues voy a
hacer una cosa con esa acentuacioén o voy a...

E: A buscar otras cosas nuevas
P: Si, si, si, eso te..., la verdad que si, trabajar con gente diferente.

E: Y por ultimo, ¢qué diferencias piensas que hay entre un guitarrista concertista y un
guitarrista acompafante para baile?

P: Eh... pues hombre, puedes ser las dos cosas, puedes ser las dos cosas pero
evidentemente, eh.., tienes que conocer el lenguaje de las dos cosas, 0 sea, de las
dos facetas, no.

E: ¢Un buen concertista tiene porqué ser un buen acompafiante?

P: Un concertista?, puede ser un buen acompafiante, si, o se ha podido dedicar a la
faceta de acompafiante antes de ser concertista o viceversa.

E: Pero me refiero, ¢si el hecho de ser buen concertista de guitarra flamenca implica
ser buen acompafante?

P: No, no, no, no implica porque tu puedes tener una ejecucion de la leche ser unnnn,
tener una técnica despampanante pero luego a lo mejor en el detalle méas sencillo de
acompafiar, de hacer un rasgueo caracteristico para un recorte de la bailaora o para
hacer..., y lo mejor pues no lo tienes, no tienes conocimiento de eso, 0 no tienes
conocimientos, yo que sé, de los cambios ritmicos, de la dinamica que lleva el baile,
no.

E: ¢Hay alguna técnica guitarristica que se utilice mas en el Taranto?

P: En el Tarantoooo....
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E: Para la falseta o ¢ depende de las capacidades que tenga el guitarrista?

P: No, abarca toda la técnica en general de la guitarra, segun la complicacién de la
falseta , no, todos los toques pueden perfectamente..., en el caso del baile es manejar
todo el abanico que hay de rasgueos, no, y de cortes, y de...

E: ¢ El guitarrista acompafante llega a conocer el vocabulario y el lenguaje del baile?
P: ¢ El guitarrista acompafiante?

E: Si

P: ¢Si llega a conocer?

E: ¢A conocer el lenguaje del baile, es decir, si yo digo una vuelta, digo un remate,
digo un...

P: Si, lo que pasa que bueno, eso lo da lo que hemos hablado antes el oficio, la
experiencia, los afios de estar trabajando con bailaoras, como puede ser mi caso, no,
de empezar jovencico y luego por estar aqui también rodeado de un montén de
profesoras y eso pues también te..., todos aprendemos de todos, no, ese lenguaje
que se emplea para dirigirte a los alumnos y todo, todo es aprendible, no, y el
flamenco pues ya sabemos que eso es una aportacién constante de cosas de
vivencias entre todos, no, pero vamos en el caso del baile, el guitarrista mmmm, lo que
tiene que tener claro eso que tiene que estar detras de la bailaora y a lo mejor en el
caso del concertista, hay falsetas de concierto que a lo mejor si puedes meterlas para
acompanar para el baile pero a lo mejor otras no es como la falseta, tienes que estar
un poco recortando, a mi me ha pasao, 0 sea, yo tengo toques que tengo de falsetas
de guitarra de toque de concierto, no, hecho, y luego esa falseta a lo mejor la he tenido
gue adaptar, readaptar para hacerla para baile porque he tenido que meterle mas
sentido ritmico, he tenido que hacer por medio de un rasgueo porque la bailaora pide
mas fuerza, y entonces no puedes estar todo el tiempo haciendo una melodia,

E: Mmmmm

P: Muy bonita y tal, y haciendo..., de golpe y porrazo la bailaora dice yo es que quiero
aqui que hagas pum, un acento porque levanto el brazo, un careo lo que sea...

E: Mmmmm

P: Y te estropea, entre comillas, te estropea la falseta
E: (Risas) Te estropea la falseta

P: ¢Risas) Te estropea la falseta

E: Para enriquecer el baile

P: Pero todo eso lo da un poco lo que tu tengas la capacidad de decir anda si es que
no, es que no, sino lo hago asi es que no lo sé hacer de otra manera, no. Pues tienes
la experiencia de decir venga pues si, pues hago esto, luego corto, hago,

E: Mmmmmm
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P: meto la tijera (risas).

E: Pues nada Pepe, muchas gracias por participar en este trabajo, y esperemos que
sirva para algo el trabajo.

P: Muy bien, en una persona como td, seguro que sale para adelante.

E: Lo intentaremos, venga muchas gracias.

ANEXO VI.2. FRANCISCO JAVIER PINANA, CURRO PINANA (CANTAOR) Y
FRANCISCO TORNERO (GUITARRISTA)

CURRO PINANA (CANTAOR)

Cartagena, 1974, nombre artistico de Francisco Javier Piflana Conesa. Su
aprendizaje comienza con las ensefianzas directas de su abuelo (Antonio Pifiana,
padre), sobre los variados y complejos estilos mineros.

A lo largo de su carrera artistica, Curro ha obtenido los siguientes galardones:

- Primer Premio y “Melén de Oro” en el XlI Festival Nacional de Lo Ferro (,92).
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Primer Premio “Aladroque de Oro” en el Il Concurso Nacional de Cante por
Cartageneras (,93).

Primer Premio de Tarantas en el XXXIIl Festival Internacional del Cante de Las
Minas (,93).

Primer Premio de Siguiriyas y “Sol de Oro” en el V Festival de Cante Flamenco
“Ciudad del Sol” de Lorca (,94).

Primer Premio de Fandangos Mineros en el XXXVI Festival Internacional del
Cante de Las Minas (,96).

Premio “Copa Teatro Pavon” para Jovenes Figuras del Flamenco concedido
por el Circulo de Bellas Artes de Madrid (,97).

Primer Premio de Cartageneras y Mineras y Ldmpara Minera en el XXXVIII
Festival Internacional del Cante de Las Minas (,98).

Premio “Alumbre 2001” a su trayectoria artistica por la Fundacion Enma Egea
(,01).

Premio al “Mejor Embajador de Cartagena” por el diario El Faro de Cartagena
(,05).

Premio Nacional de Flamenco “Ciudad de Ubeda” (,06).

Premio al Mejor disco del ano 2011 “Antologia del Cante Minero” concedido por
el Festival Internacional de Las Minas (,11).

Premio al Mejor album de flamenco por “Antologia del Cante Minero” en la IV
Edicién de los Premios de la Musica Independiente (,12).

De sus actuaciones por la geografia espafiola destacan;

Madrid: Biblioteca Nacional, Centro Cultural de la Villa, Circulo de Bellas Artes,
Sala Caracol, Teatro Albéniz, Casa Encendida, etc...
Pamplona: Teatro Gayarre.
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Logrofio: Teatro Breton.

Vitoria: Teatro F.G.Lorca.

Vilanova i La Geltra: Teatre Bosc Cinema.

Almeria: Los Aljibes, Pefia el Taranto, Plaza del Ayuntamiento.

Sevilla: Universidad de Letras, Auditorio de Ingenieros, etc...

Badajoz, Zaragoza, Palma de Mallorca, Granada, Barcelona, Valladolid,
Salamanca, Oviedo, Alcizar de San Juan, Mérida, Céaceres, etc...

De sus conciertos fuera de nuestro pais destacan:

Gira con el espectaculo “Flamenco Puro” actuando en Grasse y Hyéres,
Francia (,92).

Facultad de Letras de Fez, Marruecos (,93).

Expo Lisboa, Portugal (,98).

Lady Margaret Hall, organizado por la Muhyiddin Ibn"Arabi Society en Oxford,
Inglaterra (,98).

Universidad de Letras de Lausanne y Berna, Suiza (,99).

Instituto Cervantes de Munich, Alemania (,99).

Espace Jean Vilar (Caen), Teatro Traversiére (Paris), Café Teatro La Luciole
(Alengon), Francia (,00).

Auditorio Real e Instituto Cervantes de Jordania (,00).

Symphonic Space en Nueva York, Estados Unidos (,00).

Expo 2000 en Hannover, Alemania (,00).

Embajada de Espafia en Dublin, Irlanda (,02).

Embajada de Espafia en Mejico.D.F (,03).

Concierto para la Radio Nacional de Baviera en Munich, Alemania (,03).
Museo de La Ciencia en Londres, Inglaterra (,04).

Festival Internacional de Musicas Sacras de Fez, Marruecos (,05).

Expo de Aichi, Jap6n (,05).

Bucerius Kunst Forum en Hamburgo, Alemania (,05).

Unesco, Fiesta de la Fraternidad” en Paris, Francia (,05).

Colonia y Frankfurt, Alemania (,06).

Sheraton de Londres, Inglaterra (,06).

Festival Internacional de Musicas Sacras de Fez, Volubilis, Marruecos (,06).
Casablanca, Marruecos (,06).

Bremen, Alemania (,06).

Festival MUsica Sacra de Lodz, Polonia (,06).

Festival Masica Sacra de Milan, Italia (,06).

Gira de Conciertos en Orte di Atella, Salerno, Marano y Caserta en lItalia (,06).
Gira de Conciertos en El Sawi y El Ghouri (El Cairo) y Centro de Jesuitas
(Alejandria) en Egipto (,07).
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- Concierto en Frankfurt, Alemania (,07).

- Gira de Conciertos en la Opera de Lyon y Paris “Festival de L'Imaginaire”,
Francia (,07).

- Casablanca, Marruecos (,07).

- Oporto, Portugal (, 07).

- Roma, Italia (, 07).

- Salermo y Napoles, Italia (, 07).

- Manchester, Inglaterra (, 08).

- Fez Marruecos (, 08).

- Fez Marruecos (, 08).

- -Gira en Manchester.Leeds, Birmingham, Londres y Liverpool, Inglaterra (.08).

- Belfast, Irlanda (,08).

- Mexico D.F y Panama (,08).

- - Dublin, Irlanda (, 08).

- -Festival Musica Sacra de Lodz, Polonia (, 08).

- - Nuremberg, Alemania (, 08).

- Frankfurt, Alemania(,08).

- Salle Maurice Ravel en Paris, Francia(,08).

- Gira de Conciertos en el Instituto Cervantes y Sala Carl Orff im Gasteig
(Munich), Theater am Hager (Straubing) y Rosenheim, Alemania (,09).

- Moscu, Rusia (,09).

- Fez con Abir Nasraoui, Marruecos (.09).

- Abu Dhabi con Waed Bounasoum, Emiratos Arabes (,09).

- -Concierto “Misa Flamenca” en Cracovia, Polonia (,09).

- Paris, Francia (,09).

- Bruselas, Bélgica (,10).

- Festival “Horizontes del Sur” en Marsella, Francia (,10).

- Festival Internacional de Poesia de Berlin, Alemania (,10).

- Teatro Canning House en Londres, Reino Unido (,10).

- Instituto Cervantes de Manchester, Reino Unido (,10).

- Poznan, Polonia (,10).

- Palacio de Foz en Lisboa, Portugal (,11).

- Gira de conciertos en Oran, Tlemcen, Argel y Constantine, Argelia (,11).

- Praga, Republica Checa (,11).

- Zurich, Suiza (,11).

- Gira de conciertos en Magliano Dei Marsi, Vittorito y Avezzano, Italia (,11).

- Gira de conciertos en Wroclaw, Polonia (,11).

- Concierto Instituto Cervantes de Manchester, Reino Unido (,11).

- Concierto en el Palacio Mori en Fez, Marruecos (,12).

- Concierto en Bilis, Lituania (,12).

- Concierto Misa Flamenca en Cracovia, Polonia (,12).

- Concierto en la XIV Edicion del Festival Internacional de Musica Etnica en
Sumonte, ltalia (,12).
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- Gira conciertos en New Delhi, Calcuta y Jaipur, India (,13).

- Concierto en el Instituto del Mundo Arabe en Paris, Francia (,13).

- Gira de conciertos en Courtayard of Lithuaninan Dukes’ Palace, Pazaislis Music
Festival y Frenkelis Villa Festival en Lituania (,13)

- Conciertos en Konin y Poznan, Polonia (,13)

- Concierto en la XV Edicion del Festival Internacional de Misica Etnica en
Sumonte, ltalia (,13).

- Concierto “Misa flamenca” en Gostyn y Ostrow, Polonia (,13)

De Curro Pifiana se ha dicho lo siguiente:

Juan Jorquera en www.webflamenco.es:

Curro Piflana es de esos cantaores que arriesga constantemente,
planteando nuevos retos en sus propuestas musicales. Se trata de un
musico gue muestra en sus interpretaciones una gran creatividad y es
sin duda, un referente para todo aquel que quiera acercarse y conocer
el repertorio minero...

Enrique Montiel en la revista Tiempo:

Curro Piflana es el gusto para cantar, para sentir la herencia y
administrarla con dignidad y sabiduria. Con una voz ciertamente
hermosa para el cante, llena de matices y ternuras. De la vigilia al alba
se llama uno de sus mejores discos, Curro es un sabio, un artista
integral

Angel Alvarez Caballero en El Pais:

Curro es un artista excelente, en cada cante hace un notable ejercicio
de sensibilidad flamenca y acredita ser un cantaor que domina con
autoridad el arte jondo.

Curro esté haciendo una carrera en verdad inteligente. Conoce al dedillo
los estilos de su tierra pero ademas se aventura en otros tan dispares
como la solea, la nana o la guajira. Ademas Curro canta muy bien,
racionalizando el melisma con talento, esta claro que esta voz del Este
es importante.

Pablo G. Mancha en El Pais:

Curro canta por los adentros del canon, asombra cuando rebaja su eco
y canta desde dentro, silueteando melismas de acendrada flamencura y
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de sorprendentes resoluciones; diriase que masca el cante. Es un
artista que busca la perfeccion formal y estilistica del cante

Manuel Rios Ruiz en el ABC:

La actuacion de Curro Pifiana fue lo méas valioso de todo el cartel del
Festival Flamenco de Caja Madrid de este 2003. La guajira de Curro,
con sus entonaciones variadas y conjugadas con donosura ha supuesto
sin lugar a dudas el verdadero revival de esta cante.

Javier Losilla en el Periédico:

Curro Pifiana no es s6lo uno de los mejores (si no el mejor) cantaor de
Su generacion: su conocimiento de la historia del flamenco y su voz
extraordinaria y el uso que de ella hace, le sitlan, pese a su juventud,
entre los grandes artistas contemporaneos del género. Y créanme,
reacio como soy a los superlativos, escribo rendido a la evidencia.

Discografia:

- “De lo humano vy lo divino” (RTVE Musica, Madrid, 1998).

- “Curro Pifiana Miguel Hernandez” (Producciones Lorca, Murcia, 2002).

- “Saetas” (Big Bang-Karonte, Granada, 2003).

- “De lavigilia al alba” (RTVE Musica, Madrid, 2004).

- “Misa Flamenca” (Nuba Records, Madrid, 2007).

- “Antologia del Cante Minero” (Maison Des Cultures Du Monde, Paris, 2011).

Curro esté incluido en discos recopilatorios como:

- “Con Duende” (RTVE Musica, Madrid, 1999).
“Strictly Worldwide” editado por el European Forum of Worldwide Music
Festivals (, 99).
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- “Flamencos del 2000” (Pool Music, 00).

- “Roots and routes” editado por la Bayerischer Rundfunk (, 04).

- “Mariana de Pineda, musica y libertad” (Ambar producciones, 05).

- “Ellos dan el cante” (RTVE Musica, Madrid, 08).

- Y en los cuatro trabajos discograficos de su hermano Carlos:”El Cuidado de

una Esencia”,”Callibiri”,”Palosanto”, “Mundos Flamencos”, “Mi Sonanta” y
“Manos libres”

Sus cantes han sido incluidos en las bandas sonoras de las peliculas: “El
infierno prometido” del director murciano Juan Manuel Chumilla y “Bocamina” del
director Javier Codesal.

Su labor flamenca no se cifie exclusivamente a lo artistico, como gran
estudioso del flamenco, ha impartido e ilustrado numerosas conferencias en
universidades como en Sevilla, Badajoz, San Sebastian de los Reyes, Universidad
Internacional Menéndez Pelayo, Alicante o la sede de Flamenco en France en Paris
entre otras. Ha sido director del Aula de Flamenco de la Universidad San Pablo CEU
desde el afio 1999 hasta el 2003. Licenciado en Psicologia y Master en Investigacion
Musical por la Universidad de Murcia, actualmente compagina su labor docente como
Profesor de historia, estética y sociologia del flamenco y cantaor del Conservatorio
Superior de Musica de Murcia y Profesor de cante en la Catedra de Flamenco de la
Universidad Popular de Cartagena.
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FRANCISCO TORNERO (GUTARRISTA)

Comienza a estudiar la guitarra a la edad de 9 afios en la pefia flamenca de
Jaén donde es formado de la mano de maestros como Paco Aguilar, Francisco Javier
Pérez Morente y José Rojo entre otros.

Entre los afios 1995 y 2000 continua su aprendizaje en el “Aula de Flamenco”
del I.E.S"*Virgén del Carmen” donde centra su ensefianza en el acompafiamiento al
cante y al baile.

Durante los afios 2002y 2004 estudia analisis, contrapunto y armonia en el
centro musical de formacion profesional “Molto Vivace” de Albacete.

Becado por el diario “La Verdad” de Murcia para participar en Agosto de 2006
en los cursos de verano del Festival del Cante de las Minas de la mano del guitarrista
Eduardo Rebollar en el nivel avanzado.

Accede en 2006 al Conservatorio Superior de Musica de Murcia en la
especialidad deguitarra flamenca con la maxima calificacion.
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Licenciado en guitarra flamenca por el Conservatorio Superior de Masica de

Murcia con las maximas calificaciones siendo el Unico alumno, hasta la fecha, en
realizarlo en 4 afos.

Certificacion B1 de Inglés por “University of Cambridge ESOL examinations”

Cursos y Master realizados

1998- Jornadas de Flamenco en el Aula (Universidad de Jaén)
2006-Acompafiamiento de cantes a compas (Universidad Politécnica de
Cartagena)

2006-Mundo y formas del flamenco (Universidad de Alicante)
2006-“Flamenco” (Asociacion d Profesionales de la Danza de Castilla la
Mancha)

2011-Instrumentacion e Interpretacion de la Musica (C.P.R Murcia)
2011-Didéactica del Piano: Analisis de la literatura pianistica (C.P.R. Murcia)
2011-Recursos técnicos y musicales en el acompafiamiento flamenco (C.P.R.
Murcia)

2012-Master en Investigacion Musical —previo doctorado- (Universidad de
Murcia)

Conciertos realizados:

Espaia:

IV Festival Internacional Guitarras de Hoy (Murcia)
Festival “Pinceladas Flamencas (Valencia)
Recepcion para los Reyes de Malasia (Cartagena)
Noches Blancas (Madrid)

Teatro Cervantes (Valladolid)

Capilla de la Musica de las Bernardas (Burgos)
Teatro Breton (Logrofio)

Teatro Barakaldo (Barakaldo)

Centro Civico Hegoalde (Vitoria-Gasteiz)
Flamenco en el teatro (Murcia)

Encuentro alta cocina Fundacion Cante las Minas (La Unién)
Murcia 3 culturas (La Union)

Aniversario Museo Ramon Gaya (Murcia)
Concierto en la Mina (La Unién)

Concierto Navidad UCAM (Murcia)

Semana cultural sefardi UCAM (Murcia)

Cétedra de Flamenco Félix Grande (Murcia)
Aniversario RNE (Murcia)

“El dia menos pensado” RNE (Logrono)

Premios Nacionales de la Musica (Madrid)

297




Baile Flamenco: Observacion y analisis del Taranto en los ambitos profesional y académico...

Extranjero

Festival Masica Sacra (Fez-Marruecos)
Flamenco Firenze (Florencia-Italia)

Flamenco en el Rio (Roma-Italia)

Festival Danza (Amman — Jordania)

Instituto Cervantes ( Lisboa-Portugal)

Instituto Cervantes (Machester-Reino Unido)
Instituto Cervantes (Berlin —Alemania)

Instituto Cervantes (Munich-Almenaia)

Escuela Nacional de Musica (Paris-Francia)
Instituto Mundo Arabe (Paris-Francia)

La Espafa de las 3 Culturas (Marsella-Francia)
Instituto Camoes (Oran y Tlemcen-Argelia)
Espectaculo Body & Soul (Vilnius-Lituania)
Espectaculo Body & Soul (Austin/Texas-EEUU)

Experiencia laboral

Ocupa desde el 2010 la Catedra de Guitarra flamenca en el Conservatorio
Superior de Musica de Murcia en las especialidades de Guitarra Flamenca,
Acompafiamiento al Cante y Cuadro Flamenco.

Ponente en la Universidad de Alicante en las conferencias “Teoria y practica
del flamenco”.

“Poesia en las 3 culturas” Instituto Cervantes de Lisboa (Portugal).

Ponente en la Universidad de Alicante en las conferencias “Palos y Estilos en el
flamenco”.

Direccion de los “Cursos de acompafnamiento al baile” para la Asociacion de
Profesionales de la danza de Castilla la Mancha.

Jornadas de “Sonidos del Mediterraneo” por el Ministerio de la Universidad de
la altaformacién musical de Italia en Trapani (Sicilia).

Curso de “Acercamiento Tedrico-Practico a los palos del flamenco por el Centro
de Profesores de Murcia.

Curso “Memoria y celebracion del flamenco” por la Universidad Internacional
Menéndez Pelayo de Santander.

Grabaciones

- Disco de Curro Pifana “El alma lastimada y otros poetas”para la Universidad
Catolica de Murcia (UCAM).

- Grabacion de la banda sonora del documental Absent/Present de la directora
de cine alemana Angélica Levi.

- Disco “Antologia del cante minero” de Curro Pifiana (Premio Nacional de
Musica 2013)
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- Grabacion en “Poker flamenco” para el “Ballet espafiol de Murcia”.
- “Guajira” para la cadena de television FOX en EEUU.

ENTREVISTA A CURRO PINANA (CANTAOR) Y FRANCISCO TORNERO
(GUITARRISTA)

C: CURRO PINANA
F: FRAN TORNERO (Asi lo conocen)
E: ESTEFANIA BRAO

E: Hola buenos dias, he solicitado para mi trabajo la colaboracién de dos
grandes profesionales flamencos Curro Pifiana (Cantaor) y Fran Tornero (Guitarrista),
con los que tengo la suerte de trabajar en el Conservatorio Superior de Musica de
Murcia impartiendo los tres conjuntamente la asignatura de Cuadro Flamenco dentro
de la Especialidad de Guitarra Flamenca. Concretamente Curro, pertenece a una
flamenca de raiz flamenca. Es nieto de cantaor Antonio Pifiana, ganador del primer
premio del Concurso del del Cante de las Minas, el 13 de Octubre de 1961 y el cual,
segun Navarro (1989) se autodefendi6 como heredero de los cantes del Rojo el
Alpargatero y también es hijo del guitarrista Antonio Pifiana. Buenos dias a los dos y
gracias por dedicarme un ratito de vuestro tiempo.

C: Hola, ¢qué tal?
F: Hola

E: Bueno, os comento un poquito por encima, como sabéis estoy haciendo la
Tesis Doctoral sobre el baile flamenco, y concretamente, sobre el baile del Taranto y
estoy muy interesada, pues, en la opinion profesional vuestra. Me gustaria por favor
Curro, que me dijeras ¢cuantos afios llevas aproximadamente como profesional del
cante?

C: ¢ A qué te refieres como profesional?

E: Como profesional...

C: ¢Desde qué empecé a cantar?

E: Si, desde que empezaste a cantar

C: Pues, treinta y dos afios

E: Treintay dos...

C: Desde que empecé a emitir mi primera cancién

E: Si
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C: Hombre, profesionalmente me acuerdo que la primera actuacion que tuve
en publica fue en el afio mil novecientos ochenta y uno en Totana, con lo cual si se
puede considerar que ese fue el primer momento, pues calcula son veinte que...

F: Veintitrés

C: Veintiuno, veintitrés afos, digamos de forma de contrata0 como
profesional, defendiendo en el recital.

E: ¢ Como acompafiante al baile?

C: Pues mas o menos, mas o menos incluso mas porque el afio ochenta y
uno, no perdona me he equivocao te hablo del afio noventa y uno, esto fue en el afo
noventa y uno, pero anteriormente ya habia cantao, pues mas o menos igual,
veintitantos afos.

E: Mmmmm, ¢Quiénes han sido tus referentes o tus maestros?
C: ¢Dénde, en el cante 0...?
E: En el cante

C: Pues, en el cante mi abuelo en primer lugar y después pues como yo
herede toda la discografia de él, una vez que él muri6, y yo ya tenia una buena base
de conocimiento del flamenco sobre todo con respecto a lo que son los cantes
mineros, pues aparte de todos los cantaores fruto de esa discografia que yo herede,
pues cantaores que yo en vivo luego aprendi, que considero como maestros mios
como Juan Ramirez Sarabia, Chano Lobato, Enrique Morente Cotelo, son los dos
referentes mas importantes, por supuesto salvando la figura de mi abuelo.

E: Y respecto al acompafnamiento al baile, s has tenido algun...?

C: Pues yo empecé mucho antes de empezar en el Conservatorio de Danza y
demas, yo habia tenido la experiencia que por otro lado hemos tenido todos mis
hermanos de tener una actividad paralela en cuadros flamencos con mi padre en la
época de los 80, pues con innumerables bailaoras y bailaores, donde se aprende
realmente, pienso yo, el oficio.

E: ¢ Cuantos afios llevas Fran, tu, como profesional?

F: Pues, unos diez afios 0 menos, nueve o diez afios, nueve o diez afios.
C: ¢Nueve o diez?

E: ¢ Acompafando al baile, también?

F: Acompafiando al baile, claro. Practicamente nueve afios acompafiando al
baile y al cante.
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E: Si nos centramos concretamente en el toque del Taranto, ¢qué lo
diferencia de otros estilos mineros?

F: ¢ De otros estilos mineros..?, pues primordialmente el compas que lleva...,
gue es el unico de los estilos mineros que lleva compas, y luego pues los remates que
se hacen, los remates que son muy caracteristicos, la melodia del remate que lleva en
las letras.

E: Mmmmm... Curro te traslado la misma pregunta respecto al cante, jqué
caracteriza a este cante que lo diferencia a otros cantes mineros?

C:. Vamos a ver, aparte del compas que es algo evidente, no te voy yo a
descubrir nada, y si me gustaria precisar que evidentemente, esa caracteristica viene
por una necesidad escénica eh, a la hora de coreografiar un baile todos sabemos que
eso viene por esa necesidad, entonces se le incorpora el ritmo. Habria que
preguntarse, mas bien, ¢por qué se le incorpora ese ritmo y no otro?, ¢te lo has
preguntao, por qué es un compas binario y no puede ser un compas...?

E: Terniario.

C: Terniario, un compas de doce tiempos ¢por qué?. Eso es lo que habria
gue preguntarse lo primero. Y lo segundo lo caracteriza, al igual que la Taranta, dentro
de los Cantes Mineros, casi todos son cantes muy estructurados, pero yo distinguiria
dos cantes flamencos que, dentro de los Cantes Mineros, que tienen esa peculiaridad ,
y es la versatilidad interpretativa que tienen tanto el Taranto como la Taranta, los dos
cantes de igual forma.

E: ¢ Todos los cantes por Taranto son iguales?

C: No, es que, no es..., vamos a ver, esto es que es mas... El cante por Taranto vale
ya de por si, vale, Habria que entrar también en el problema que hemos tenido, que yo
siempre he dicho que es la dictadura del disco, si escuchamos los primeros discos de
flamenco vemos que el Taranto, incluso Manuel Torres lo grab6 como Rondefia, por
ejemplo, entonces en esa homenclatura muchos de los que luego han escrito sobre el
flamenco pues se han guiao por..., lo que se ha dicho en los discos y eso ha llevao a
muchas confusiones. Entonces realmente el Taranto como tal, es el Taranto que hizo
Manuel Torres, el Taranto que luego hizo Fosforito, entonces esa es la linea melddica,
realmente so6lo hay un Taranto, porque el segundo Taranto que se conoce que es el
que tiene la linea meldédica mas alta, eso no es un Taranto realmente, esa es la
Taranta de Fruto de Linares, eso lo descubri yo no hace mucho tiempo. Entonces
realmente, eso se conoce como Taranto que es el que hizo Fosforito que algunas
veces se utiliza para acompafar al baile. Pero realmente solamente hay un Taranto,
con distintos modelos interpretativos dependiendo del cantaor evidentemente,
dependiendo de esa linea melddica que se puede hacer mas o menos larga en funcion
del baile y demas, pero realmente yo te diria que sélo hay un Taranto.
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C: Como tal. Otra cosa, son los cantes de Almeria, que bueno si te pones a
rebuscar probablemente veras otras lineas melddicas y otras cosas pero realmente
hay un Taranto solo.

E: Fran, para una persona no entendida, ¢,cémo puede diferenciar una falseta
por Taranto, de una por Tangos, de una por Tientos?

F: Pues hombre, es complicao si no es entendia, lo Unico que claro, si es
aficionao al flamenco si por el tono caracteristico, por el tono caracteristico que tiene
pero mmmm, es la sonoridad por lo que lo puede, por lo que lo puede diferenciar por la
sonoridad que tiene tan caracteristica los estilos mineros a la hora del
acompafnamiento de la guitarra es el Fa # que se llama vamos, es el tono de Fa
sostenido, pero claro si es nedfito y no conoce nada de flamenco...

E: Tu, ¢qué opinas Curro?

F: Le vas a poder poner lo que quieras...

C: Vamos a ver, es que has hecho una pregunta un poco rara Estefania.
E: Vamos a ver...

C. Evidentemente cada palo si diferencia de otro porque se tiene que
diferenciar

E: Sivale
C: Por ritmicamente, por arménicamente y demas
E: Ahi, ahi es lo que yo quiero que me lo expliques

C: Pero bueno, pero eso es facil de explicarte armoénicamente es por el modo
en el que va, por el tono, por la tonalidad, por los grados, por la estructura propia del
togue armonica, pero es que el toque por Tarantos es el mismo toque por Tarantas

F: Claro

C: ¢Entiendes? Entonces si le sumas que tiene el elemento del compas pues
ya tienes el Taranto, entonces el que es aficionao lo tiene que saber distinguir porque
es el toque por Tarantas pero que le metes el compas binario y ya esta, no hay otra.

E: En el estudio que estoy realizando se advierte una evolucién del
acompafiamiento de la guitarra a lo largo de los afios, en tu opinion como profesional
Fran, ¢en qué aspectos crees que ha evolucionado la guitarra, en cuanto al
acompafiamiento al baile del Taranto? y ¢Cual es crees que son los elementos que
persisten a lo largo del tiempo?

F: Pues hombre, evolucionar. Ritmicamente se hacen hoy veinte mil tipos de
cortes, de acentos y armonicamente ha evolucionao muchisimo, porque la
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Taranta es un estilo que se presta, a unas armonias a lo mejor mas modernas
gue se pueden presentar por ejemplo en la Seguiriya que esta mas limita
armonicamente. Y que persistan, sobre todo los remates que hemos hablado
antes, los remates de cante que hay, y las melodias de escobilla también. Hay
una que siempre se hace que si te das cuenta en el Festival de las Minas que
es donde se hace el Taranto obligao en baile, la melodia de la escobilla
siempre la utiliza la misma, que es la que se hacia antiguamente. Luego ya
fuera de concurso a lo mejor ya tienes mas libertad para hacer otra melodia en
la escobilla, pero esas cosas son las que persisten.

E: Curro, respecto al cante aprecio en el trabajo, justo al revés poca evolucién
con los pasos de los afios, las letras varian poco, ¢en qué piensas que se debe esa no
evolucién?

C: Pues porgue el cante estd mas estancao. El cante tiene una forma muy
determinada y entonces siempre existe como ese miedo a recrear

F: Pero no sélo en el Taranto, en casi todos los cantes.

C: Existe como ese miedo a poder recrear, pero yo creo que ese miedo se
tiene que superar poco a poco, yo lo estoy viviendo ahora mismo aqui en el
Conservatorio cuando se montan Tarantos tenemos esa libertad creativa que hace
que, por ejemplo, un tercio, el primer tercio lo puedas rematar y puedas meter otros
grados, otros acordes que a priori no son los normales, ahi es donde esta la
recreacion.

F: Otros estilos, en vez de meter Taranto, Taranto, metes...
C: Claro es que, vamos a ver...
F: Una minera

C: Puedes meter otro cante minero incluso por tarantos, ¢sabes lo que te
digo?

E: Mmmm

C: Buscando, buscando otros cambios, yo creo que esa es... Vamos a ver, es
cierto que existe ese enquilosamiento por asi decirlo, ese respeto a los moldes
tradicionales pero por otro lado yo me niego a aceptarla, es decir, sobre la base del
conocimiento que hay que tener férreo de las formas vale, que yo lo tengo, eso es
indiscutible, sobre ese conocimiento yo me permito el lujo de hacer otras cosas.

E: Pero yo lo que aprecio de los videos que he ido visionando a lo largo de
diferentes décadas, sobre todo a nivel profesional, que las letras practicamente son las
mismas para baile.

C: Si, pero el problema también es, eso es otro tema.
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F: Y donde se hace, para quién se hace, o como se hace.

C: Porque hay letras que se confunden, vamos a ver, hay letras que son
prototipo de Tarantos, el “ay camina”, la letra de Manuel Torre, pero cualquier letra de
cante minero se puede meter por Tarantos, es decir, no hay una tematica exacta,
¢vale?, si hombre, si t quieres un dramatismo especial pues tu se lo comunicas al
cantaor, y el cantaor te busca una letra mas dramatica, mas terrible, mas de la muerte
en la mina, de la explosion de un barreno, pero se puede meter...

E. Pero, ¢por qué se habla siempre de Taranto y se refiere a la mina cuando
hay letras de Taranto que no hablan de la mina?

C: Por eso te estoy diciendo no tiene porque. Vamos a ver aqui hay una cosa
importante que yo te queria decir, en realidad lo que hay son patrones interpretativos
que por otro lao es lo que reconoce el aficionao, ¢vale?. El aficionao flamenco
reconoce patrones vale, porque esta acostumbrao, su oido esta acostumbrao a
escuchar grabaciones, entonces se fia, se guia de modelos interpretativos que han
hecho determinados cantaores, entonces en cuanto te sales un poco, en cuanto te
sales un poco...

F: Saltan alarmas

C:. Saltan alarmas, se le enciende una luz al aficionao, y entonces tiene dos
caminos el aficionao, o es aficionaao de verdad entonces tiene la mente abierta, tiene
un conocimiento amplio, tiene sensibilidad, tiene empatia hacia la musica, hacia el
aspecto ese recreativo que por otro lado es algo inherente al muasico flamenco, debe
serlo, y por lo tanto lo acepta, lo asume, lo aprecia, lo valora, vale, porque al fin al cabo
enriquece su propia aficion. O es el tipico aficionao que a golpe de machete y de porra
ha entendido que el Taranto debe ser asi, entonces en cuanto te sales, entonces ya
sale la famosa discusion del purismo que dice que eso ya no vale

F: Lo dan por no valido, y ya esta.

C: No vale porgue, porque como se aleja mucho de lo que hacia Foforito, no
vale. Yo estoy en contra de eso.

E: Mmmm! Fran, ¢qué caracteristicas crees que tiene que tener un buen
guitarrista acompafante, concretamente para acompaiar al baile del Taranto?

F: ¢Para el baile del Taranto?, pues hombre, yo creo que exactamente igual
que cualquier, las mismas caracteristicas que para cualquier otro baile, eh.. mucho
compas, eh una buena mano derecha, para poder hacer, para poder imitar lo que hace
con los pies, rematar con los pies, hacer los mismos tipos de redobles o hacer
contrapuntos y conocimiento del cante evidentemente para poder seguirlos y
conocimiento del baile, yyy.....

C: Y ser aficionao
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F: Y ser aficionao evidentemente pero eso es como to.

E: Y otra cosa Curro, ¢te sientes igual cantando sélo que cuando cantas para
baile?

C: Eeehh, si porque no, vamos a ver uno tiene la misma, debe tener, debe
tener la misma responsabilidad y el mismo criterio, el mismo caracter evidentemente
cuando lo que tiene que asumir es el papel que uno tiene que desempeiiar, el rol, vale,
en este sentido ya psicolégicamente uno tiene que saber cudl es el rol que en cada
momento debe emplear y debe utilizar.

F: ¢ Pero donde estas mas a gusto?
C: Estoy mas a gusto cantando “pa lante”.
F: Solo?

C: Pero porque realmente es como uno se desarrolla ciertamente, peeero a
mi me gusta sobre todo cuando tengo delante un bailaor o una bailaora en condiciones
gue me saca de mis casillas, entonces me hace sacar cosas, me hace cantar y me
hace sentirme a gusto conmigo mismo y se puede hacer una compenetracion buena.

F: Retroalimentacion
C: Se hace un bio feed-back entre la musica.
E: Ese término lo utilizais mucho

C: Y entonces esa retroalimentacion se produce y entonces el publico lo
recibe, pero para eso hay que ser un buen acompafante, un buen musico
acompafante que es lo que a veces nos pasa, a veces Uno quiere empezar la casa
por el tejado, quiere ser primero “cantaor palante”, guitarrista de concierto en vez de
aprender eso no tiene mas tu tia, dos y dos son tres (risas)

E: ¢Pensais que el cantaor entonces y el guitarrista deben conocer la
terminologia y los contenidos que pueden llevar un baile flamenco para realmente
acompanar bien?

C: Hombre, evidentemente Estefania eso es algo de cajon, quienes no lo
conozca son papas fritas

E: Papas fritas (risas)

F: Se va a ahorrar tiempo, se va a ahorrar trabajo, se va a ahorrar.., entender
muchas cosas, si tu sabes que es una escobilla, sabes lo que es o la estructura que
lleva el baile

E: Fran, ¢ser un buen concertista de guitarra flamenca implica ser un buen
acompafante para el cante o en nuestro caso, para el baile?

305



Baile Flamenco: Observacion y analisis del Taranto en los ambitos profesional y académico...

F: Para mi si, ya como te ha comentao Curro para empezar la casa hay que
empezarla por los cimientos, entonces siii, cualquier guitarrista que tl veas puntero
ahora mismo Vicente Amigo, Paco de Lucia, Serranito, el que sea, se han hinchao a
acompanar antes al baile, a acompariar al cante es que es fundamental

E: Y lo mismo te digo Curro, ¢para ser un buen cantaor en solitario es
necesario haber sido un buen cantaor de baile o de acompafiamiento?

C: Si, totalmente absolutamente, es mas el que no lo ha sido se nota, nada
mas que en el elemento ritmico se nota, cuando est4 cantando aunque sea unas
Alegrias se nota perfectamente que el fraseo por ejemplo es distinto, se nota el aire,
las respiraciones que hace cuando entre tercio y tercio eso se nota. Eso es como hoy
dia que estamos asistiendo a la aparicion de innumerables flamencolicos.

E: Flamencaolicos (risa)

C: Entonces yo pienso, eso es como decia el maestro Enrique, vamos a ver
para escribir libros primero hay que saber leer y saber escribir, entonces pues hay
flamencélogos de estos que escribir ocho libros al mes (risa) y a mi no me da tiempo ni
a leerme el prélogo, entonces pues, es importante.

E: Pues nada, muchas gracias por vuestra colaboracion.
F: No hay de qué.
C: Muy amable y te deseamos lo mejor.

E: Gracias

ANEXO VI.3. ALUMNAS DE 6° CURSO DE LA ESPECIALIDAD DE DANZA
ESPANOLA DEL CONSERVATORIO DE DANZA DE MURCIA

C: Cynthia

L: Lorena

A: Ardnzazu

M: Maria

C: Cristina

E: Estefania Brao

E: Hola buenos dias a todas, soy Estefania Brao, profesora de flamenco del
Conservatorio de Danza, y estoy realizando la Tesis Doctoral sobre el baile flamenco,
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concretamente sobre el baile del taranto y a través de él, cdmo aportar nuevos Estilos
de Ensefianza en el Flamenco.

Todas las presentes sois alumnas de 6° de Ensefianzas Profesionales de la
especialidad de Danza Espafiola, y siendo este el dltimo curso de dichas ensefianzas
me parece relevante vuestra opinion y espero que sedis sinceras.

Si sois tan amables cada vez que intervenga una de vosotras pues, que diga
su nombre si en ese momento no le he dado la palabra yo, vale. Simplemente
recordaros que la entrevista va a ser grabada y que después sera transcrita, por lo
tanto, si lo hacemos de un orden sencillo para que la persona que lo transcriba sino
soy yo pues que lo entienda, vale. Intentar hablar un poquito alto de tono para que la
grabacion sea lo mas facil posible. Vamos a empezar con las preguntas.

E: ¢0s gusta el flamenco?, Isabel.

I: Si mucho (risas)

E: Arancha

A: Claro, lo que mas.

E: Maria

M: Si pero me gusta todo

E: todo, ¢qué es?

M: Las demas asignaturas del Conservatorio.
E: ¢ Y qué asignaturas hay?

M: Pues, Escuela Bolera, Estilizacion de zapatilla y de zapato, Folklore,
Clasico y asignaturas tedricas como Anatomia, Historia de la Danza.

E: Lorena

L: Si, a mi también me gusta, es la asignhatura que mas me gusta, y ya esta.
(risas)

E. Cyntia
C: Vamos para mi el flamenco me encanta, vamos en general es mi vida

E: Venga, vamos a por la siguiente pregunta, ¢estudiariais la especialidad de
Flamenco si estuviera en el Conservatorio?, la especialidad de baile flamenco. Isabel

I: Eh, yo creo que no, no porque especializarse en una sola cosa esta bien
pero mas vale tener muchas cosas, variedad de bailes que eso te hace crecer como
persona y tener varios estilos.
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E: Mmm. Arancha

A: Yo creo que si. Si después de haber acabado esto que ya he vivido una
experiencia buen, yo creo que volveria a empezar informandome muy bien de to por
supuesto pero creo que si.

E: Maria

M: Yo creo que no, porque me gusta mucho variar, cambiar mucho las..., no
me gusta tener siempre las mismas asignaturas, entonces me gusta variar mucho

E: Mmm. Lorena

L: Yo creo que si, porgue aungque las demas asignaturas me aporten mucho y
haya aprendido mucho con todas las demas, pues el flamenco es lo que mas me gusta
y me gustaria especializarme en ello.

E: Cyntia

C: Yo creo que no, porgue para ser una gran bailarina, una gran bailarina
necesitas tener varios estilos, varios registros, y eso es lo que hace completar una
gran bailarina, no solo el flamenco. Si a lo mejor cuando tenga hecha esta se iniciara
la especialidad de flamenco como modalidad puede ser que si lo hiciera pero de
momento si no hubiera hecho esta, de Danza Espafiola, no hubiera hecho solamente
la de Flamenco

E: Es decir, ¢elegirias primero una de base que tuviera mas cosas y luego te
especializarias?

C: Claro que tuviera todo, el Clasico para coger buena técnica, mejor técnica
para la formacion.

E: Mmm. ¢ Qué palo trabajais en este curso? Isabel

I: El Taranto

E: ¢ Todas hacéis el mismo palo, no?

Alumnas: Claro (risas)

E: ¢ Como lo distinguiriais de otro, de los que habéis estudiado? Isabel
I: Pues no sé, el ritmo, el soniquete.

E: Arancha

A: Hombre, la métrica, cada palo tiene una métrica diferente, eh luego hay
falsetas muy caracteristicas del Taranto y en un bailaor yo lo caracterizo el
sentimiento, la tristeza de las letras, todo eso creo que es lo que mas caracteriza.
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E: Mmm. Maria

M: Por el caracter sobre todo que se le da bailando y bueno por el ritmo y eso,
pero sobre to por el caracter.

E: Lorena

L: El sentimiento que tienes que tener al bailarlo, es que escuchas la letra y
te, por lo menos a mi me emociona, solamente escucharlo dices tu uy es que me dice
algo

E: Mmm. Cyntia

C: Sus movimientos caracteristicos, su caracter

E: Pero, ¢qué movimientos serian los caracteristicos?
C: Eh

E: ¢ Pensais que hay algun movimiento concreto?

C: Son movimientos mas recogidos, mas.., como esta hablando de una letra
de las minas, del sentimiento de una madre de que se le ha muerto el hijo o el marido,
pues el sentimiento es tan profundo que son movimientos tan dolorosos y que tiene
que acompafiar toda la expresion de la cara con el cuerpo, todo en conjunto.

E: Es decir, que realmente lo que identificaria a eso seria, la parte musical
C: La parte musical

E: Y la interpretacion del mismo

Alumnas: Si, si

E: Vale. Si vieseis el baile solamente, es decir, si yo 0s coloco, por ejemplo,
en una tele y os coloco un baile de cualquier palo y le quito el sonido, ¢ seridis capaces
de identificar el palo que estais viendo?

C: Segun, pero si porque tiene unos cierres que son, aunque no tengas la
melodia tu con el cierre que hagas de zapato tiene la musica (tararea melodia)

E: El compas

Alumnas: Si

E: ¢ Seguiriais el compas por los zapatos?
Alumnas: Si

E. Y ahora os digo yo, ¢si en vez de escuchar el Taranto estuvierais viendo
Tangos sin sonido?
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C: También, porque tiene otro sabor y tiene otro movimiento de cuerpo.

A: La interpretacion. Tu para fijarte para distinguir un palo de otro sin sonido
los pies te van a llevar a la métrica y la interpretacion te va a llevar a la parte del
movimiento.

E: Eso es lo que opina Arancha. Vale. A ver siguiente, ¢creéis que ha
evolucionado la forma de ensefiar el flamenco? Cyntia

C: Totalmente antes eh, ahora hay una evolucion tan grande en el flamenco y
en todo pero es que en el flamenco sobre todo porque antes los movimientos cuando
veiamos un baile antiguo pues veiamos los movimientos basicos, mas basicos, mas
de colocacion, ahora es que se mezcla todo, en el flamenco ahora se ha mezclado
también, se ha fusionado mucho como el contemporaneo, la danza espafiola, se ha
puesto todo en conjunto en el flamenco, entonces pues ya la manera de ensefiar ha
evolucionado mucho.

E: Mmm. ¢Pero qué pensdis vosotros que necesitaria un profesor de
flamenco para poder ensefiar?, no ponerse en la parte del alumno sino en la parte del
profesor, es decir, ¢qué necesitaria de recursos un profesor para poder ensefar bien
el flamenco?, ya que vais a terminar dentro de poco, y vais a ser posible profesores de
flamenco, ¢qué caracteristicas pensais que debe tener un buen profesor de flamenco?
Lorena

L: Yo creo que tiene que tener mucho oido, es decir, que domine bien el
compas, muchos conocimientos para poder aportarselos a sus alumnos y paciencia
también para ensefiarlos porque no todos tienen la misma capacidad de aprendizaje, y
no sé, que sea un gran bailarin o bailarina que aporte mucho.

E: ¢Penséis que seria necesario o seria imprescindible que un buen profesor
hubiera tocado, al menos, alguna vez el escenario?

Alumnas: Si, imprescindible.

L: Porgue si no le puede aportar esa sensacion que tiene él, o como tienen
ellos que transmitir al pablico.

E: Cyntia

C: Tiene que saber tanto un profesor, un profesor bueno tiene que saber,
tiene que tener un conocimiento en todo, tiene que saber en cada.., dominio del baile,
tiene que tener un dominio grandisimo.

E: Estamos hablando de dominio te6rico
C: Tebrico y practico

E: Practico, mmm
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A: Tiene que dominar muchisimo el compas, yo veo eso una cosa
imprescindible

C: Tiene que saber totalmente de donde viene, de la rama, tienes que saberlo
todo.

A: Claro, todo, todo. Tiene que dominar todos los palos bien.

E. Vamos con la siguiente pregunta, ¢ se debe trabajar cada una de las partes
del Taranto de una manera o pensais que todo el Taranto en general se puede trabajar
de la misma forma? Arancha

A: No, cada una de las partes de manera diferente, no vas a trabajar igual
una letra que una escobilla, a la hora de tanto de ensefiarla como nosotras de
aprenderla. Yo creo que en la escobilla seguimos mucho la melodia pero no estamos,
0 sea, estamos pendientes de la melodia pero nuestros pies y todo el conjunto, pero
sin embargo en una letra tu te dejas llevar un poco mas por lo que te esta diciendo el
cantaor con su letra y es diferente, el sentimiento es muy diferente.

E: ¢Pensdis que lo que dicen las letras es fundamental a la hora de bailar el
Taranto?

Todas: Si claro
E: ¢ El Taranto o cualquier otro palo flamenco?
Todas: Si, claro que si.

E: ¢Pensais que se puede ensefiar igual el Taranto que otro tipo de palo
flamenco?

Todas: No
E: Eso es un no general de todas.
Todas: Si (risas)

E: Vale. Y el recurso del espejo para un profesor, cuando sedis profesoras,
¢pensais que el espejo os puede facilitar el trabajo? Isabel

I: Yo creo que si, porque ayuda a..., es como una especie de reflejo alumno
profesor, los alumnos te ven, te pueden copiar, lo que tu dices, a veces no es tan
necesario el espejo pero al principio yo creo que todo profesor debe...

C: Para mi no

E: ¢ Pensais que se ensefia por imitacion?
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C: Es que no se tiene que copiar, ella te esta dando las indicaciones, tu lo que
tienes que hacer es hacerlo a tu manera, te da unas indicaciones y te dice esto es asi,
esto es asi pero no te va a poner como tiene que hacerlo.

E: Eso es la opinidn de Cyntia, es decir, ¢t0 piensas que el profesor debe de
dar unas pautas para realizar el paso en si 0 lo que sea pero luego hay que buscar
una identidad propia de cada uno?

C: Claro.

E: Es decir, cuando se ensefia el Taranto, por ejemplo, si estdis en clase
siete, seis, los que estéis ese dia en clase, y se ensefia una cosa, es decir, cuando
termina la clase cada uno interpreta el Taranto y lo asume de una manera diferente.

C: Si, por eso no es necesario para mi, el espejo no es nada bueno.

M: Ademas se puede convertir en un vicio, porque luego tienes la necesidad
de estar todo el rato mirdndote al espejo y es algo que no te ayuda para bailar.

E: Y una pregunta, ¢pensais que en las clases de flamenco es necesario el
desarrollo de la creatividad?

Todas: Si, totalmente

E: ¢ Como trabajariais eso, Arancha?

A: Uff

E: Dentro de poco vas a ser maestra (risas)

A: No lo sé, eso si que no lo sé, pero necesario es, 0 sea, hay que calentarse
la cabeza mucho para transmitirselo a los alumnos, o sea, tienen que ser creativos
totalmente, a lo mejor haria como hemos hecho muchas veces una clase en la que
ellos hagan un poco mas de improvisacion, que sean creativos, que saquen su parte...

I: Que sea dinamica la clase, porque si también es siempre lo mismo vy tal,
eso luego a la larga aburre o cansa, tienes que ser creativo en ese sentido.

E: Es decir, ¢ Qué es necesario que las clases sean variadas?
Todas: Si

E: Qué no se hagan aburridas, que sean amenas, cambiar de actividades,
¢pensais que cambiar de actividades es fundamental, Lorena, para el trabajo de esto?

L: Si, yo creo que si, porque es que si no llegar una clase y que estés todos
los dias haciendo lo mismo es que no te motiva, por ejemplo, si dices tu hoy no sé lo
gue voy a hacer entonces eso ya pues tienes otro animo, otra cosa.
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E: Mmm, vale. Y la pregunta del millén, ¢pensais que para bailar flamenco
hay que nacer o se puede aprender? Maria

M: Hombre, en parte se nace con eso, pero también se puede aprender es
algo que, no sé, la técnica de pies la puedes aprender, todo, es que los movimientos
pero si se nace con él es como mas facil.

E: Asumirlo.
M: Si
E: Cyntia

C: En mi opinién para bailar flamenco hay que nacer y luego vas a
aprendiendo, vas cogiendo tu técnica, y ya vas evolucionado pero hay que nacer.

E: Pero para nacer, ¢tienes que nacer en un sitio concreto o da igual donde
nazcas?

C: Nooo, da igual donde nazcas.

E: Es decir, si nace en Japon...

C: En Japdn, como si nace en una familia...

E: Entonces lo que dicen que para bailar flamenco hay que ser de Andalucia.
C: Que hay que nacer en Andalucia, eso son cuentos chinos (risas).

A: Hombre, yo creo que por una parte hay que nacer pero también se
aprende, porque ta naces pero si ti no aprendes, con lo que ti hayas nacido no te vas
a quedar.

C: Digo lo mismo que ella dice, hay que nacer y hay que aprender...

L: Tu no puedes nacer con una técnica..., tienes que nacer con esa gracia
caracteristica de lo que es el baile flamenco u otro estilo, pero tienes que tener eso y
luego ya poco a poco ir...

C: Madurando
L: Madurando

I: Claro, en eso estoy de acuerdo porque cuando eres pequefio pues si que
puedes tener mas gracia que otro, se te caracteriza tal, pero yo creo que aparte de
nacer se tiene que aprender mucho, son muchas horas de trabajo, de técnica y de
verdad bailar lo que te gusta.
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A: Pero tu puedes aprender la técnica, el zapato lo puedes aprender, puedes
aprender como se mueve los brazos, puedes aprender muchas cosas pero lo que a ti
te sale de dentro, te sale de dentro, eso no lo aprendes, eso es lo que yo creo.

C: Eso se llama el duende, es el duende

E: Entonces el duende, ¢pensdis que las caracteristicas personales de cada
uno, las vivencias personales de cada uno, intervienen en la interpretacion vuestra del
baile? Lorena

L: Si, yo me he dado cuenta este afio sobre to, no sé si es porque habré
madurado mas o a lo mejor por las letras, 0 no sé porque ha sido, pero que lo notas
que dices tu esto me mueve algo y te ayuda a interpretarlo.

E: ¢Sois conscientes que cuando empezasteis a bailar flamenco, bailabais de
una manera y conforme van pasando los afios bailais de otra?

Todas: Si, claro

E: Y que si ahora mismo estdis estudiando el Taranto, y el Taranto este lo
bailarais dentro de diez afios ¢ lo bailariais igual?

Todas: No, seria totalmente distinto.

E: Aunque técnicamente..., pasa una cosa, en general, muchas veces y es
gque conforme va creciendo uno con la edad a lo mejor técnicamente hay veces que
todavia por la edad porque sois jovenes, pues se tiene la suerte de ir creciendo a nivel
técnico, no, porque luego llega un momento que por mucho que tal la parte fisica esta
ahi, por mucho que queramos hay ciertas limitaciones fisicas, pero ¢pensais que la
evolucion de lo que seria el crecimiento y cémo os decimos nosotros muchas veces
las tablas..?

C: Es que la técnica esta al servicio del baile.

E: Exactamente como dice Cyntia la técnica seria al servicio del baile, pero lo
gue seria el crecimiento personal haria que tuviera una madurez, si sigo en el
escenario madurez escénica, o sino madurez para otras cosas, no, pero es decir, ¢la
edad afecta a la hora de bailar flamenco?

A: Si, la madurez de cada una se nota muchisimo y las tablas que tiene uno,
todo eso son cosas que se notan.

E: ¢Y sifuera para bailar otro tipo de disciplina? Maria
M: Hombre si, pero...
L: A la hora de interpretar no interviene tanto

E: ¢ Si tienes que bailar El Lago de los Cisnes ahora y dentro de diez afios?
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L: También lo vas a bailar mejor o distinto, depende de cOmo estés
fisicamente, (risas), pero a lo mejor a la hora de interpretar pues si, pero es que no es
lo mismo interpretar El Lago de los Cisnes que interpretar un Taranto, es que no lo es
mismo estar escuchando ahi la orquesta que estar escuchando la guitarra con el
cantaor y las letras.

E: Y una cosa ahora importante, en el flamenco tenemos la suerte, no
siempre se ha tenido la suerte de trabajar con la guitarra y con el cantaor en el aula,
ahora se tiene esa suerte, ¢,qué pensdis que os puede aportar el trabajar con musica
en directo todos los dias? Isabel

I: Pues un conocimiento que otras personas no tienen, un aprendizaje, una
melodia, un oido, se te abre totalmente el oido, aprendes una melodia, unas letras que
antes yo creo que en la clase no estaba, yo creo que todo eso es beneficioso.

E: Arancha

A: Yo creo que es muy bueno, y aparte lo que te va a aportar sobre todo es la
soltura de que cuando él se vaya, tu te enganches a él, y cuando tu te vayas él se
enganches a ti, que si tienes la mala suerte de que solo te pase en el escenario no vas
a saber cdmo resolverlo, cosa que aqui si te esta pasando dia a dia, yo creo que eso
va a hacer que 0s unais.

E: Es decir, ¢qué en el aula se trabaja una realidad que posteriormente va a
pasar en el escenario, en el trabajo profesional? Maria

M: Es que te ayuda a to, porque, como ha dicho Arancha, te ayuda en cada
momento a td seguir la masica, y que el cantaor, el guitarrista y los acompafiantes que
tengan de mdusicos que ellos vayan también contigo, estén pendientes en todo
momento, eso sobre todo. Y nos ayuda mucho a escuchar la musica, a conocer mas
los distintos palos y eso.

E: Lorena

L: Yo creo que nos ayuda a estar como mas compenetraos que, vamos a ver,
gue luego ta, por ejemplo, estas con una musica pues vale la estas escuchando pero
no es lo mismo que estar escuchando la guitarra todos los dias, que estas trabajando
con ella, es que como una unién.

E: Es decir, es como si estuvieras mas pendiente a la musica
L: Si

E: No es como poner el CD, escuchar la musica y bailar sin estar pendiente a
la musica.
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L: Y ademds porque el guitarrista, a lo mejor todos los dias no te lo toca igual,
entonces tu te cansas de escuchar un CD que estas escuchando todos los dias lo
mismo.

E: Es como que acomodas la oreja, como decimos nosotros muchas veces.
L:Si

C: Claro, tl con un CD aprendes una coreografia, pero cuando tu tienes una
guitarra y un cantaor cada dia vas sumando cosas, creando cosas Y, todos los dias
porque cuando tu vas a aprender a bailar flamenco no es aprenderte una coreografia,
aprenderte a bailar flamenco es aprender a bailar de verdad y saber crear, saber
desenvolverte, y eso es lo que es.

E: Y ahora os digo yo, este afio tenéis la suerte de trabajar con un gran
profesional que toca el Taranto bastante bien, es decir, que es uno de los mejores que
tocan el Taranto, pero ¢si no tuvierais ese tipo, 0 ese prototipo de guitarrista, y fuera
un guitarrista mas basico que no tuviera esos recursos de falsetas, de compas, de tal,
como profesores en un aula como lo utilizariais? Cyntia

C: Mmm, se adaptaria a la hora, por ejemplo, a la hora de crear si el
guitarrista es mas basico pues sacaria provecho de lo que él tuviera méas bonito, mas
facilidad para hacer y, no sé...

L: Yo lo utilizaria, si el pobre no...
E: Si el pobre no da pa mas... (risas)

L: Si el pobre no tiene mas recursos pues entonces pues, por ejemplo para
ejercicios como ejercicios de zapato y que sean mas ritmicos...

E: Mas ritmicos

L: Claro

E: Que mas de falsetas

L: Que mas de falsetas, y mas de melodia.
C: Menos melddicos, claro

E: Y ahora una cosa, ¢pensais que la persona que baila flamenco o va a
ensefar flamenco, en este caso, es necesario que tenga conocimientos musicales
para saber dirigirse a un guitarrista? Maria

M: Si totalmente, es que como hemos dicho antes, es que es compenetrarse
el bailarin con los musicos, es que sino no hay forma que esto...

E: Lorena

316



Anexos

L: Si no dominas el compas, no puedes dirigirlo al guitarrista y no puedes
decirle que cierres aqui, o0 quiero que me hagas esto.

E: Ya no solamente me refiero a nivel de compés sino saber cuando hay una
escala, cuando hay una tonalidad, me refiero a conocimientos musicales ya mas...

C: Que si no el guitarrista no te haria lo que ta quieres, a lo mejor ta si eres
profesor y tl quieres hacer una cosa en concreto, tu quieres que te haga eso no
quieres que te haga lo que a él le salga

E: Arancha

A: Si yo pienso que no es imprescindible porque se podria hacer sin eso pero
si que aporta muchisimo porque a la hora de ta explicarle a él las cosas, cuando tu
quieres una cosa se lo estds diciendo a €l con una razon, con un peso, le estas
diciendo como lo quieres claramente, no le estas diciendo que esto no me gusta sin
mas, le estas diciendo porque no te gusta y como quieres que lo haga y se lo esta
explicando con motivo suficiente, entonces yo pienso que es una cosa que cuanto mas
conocimientos tengas pues mejor.

E: Es decir, deberiamos de estudiar todos musica y tener conocimientos de
musica, y aparte musica, de guitarra flamenca, que no es lo mismo la musica en
general, que la guitarra flamenca que tiene sus peculiaridades, que si la escala
andaluza, no sé cuantos, todas esas cosas que si utilizan un tremo, luego un picao,
todo ese tipo de cosas tenemos de tenerlas claras también, vale.

Todas: Si

E: Y nos vamos a salir un poquito mas de este tema, y ahora 0s pregunto,
¢ qué pensais que el flamenco lo hayan hecho Patrimonio de la Humanidad? Isabel.

I: Estupendo, maravilloso, si eran lo que tenian que hacer, porque yo creo que
esta muy bien que ya por fin hayan hecho el flamenco Patrimonio de la Humanidad, ya
gue no solamente se baila aqui en Espafia, o se ve aqui en Espafia sino que es a nivel
internacional. La gente le gusta muchisimo el flamenco y que hay gente de otros
paises que bailan también flamenco porque le gustan tanto, hombre, no va a ser lo
MiSMo que nosotros que estamos a acostumbraos a la guitarra, a que algunas
personas lo bailamos, pero la gente...

C: Hay una gran aficion, y sobre todo que ellos ahora ultimamente he estado
en Sudamérica pues la gente que yo me pensaba que alli, pues en Chile hay
ochocientos mil bailaores, en Colombia también y hay una gran aficion, a la gente le
encanta el flamenco y con toda esa evoluciéon que hay pues es normal que lo hayan
hecho Patrimonio de la Humanidad porque el flamenco esta considerado ya como
un...

317



Baile Flamenco: Observacion y analisis del Taranto en los ambitos profesional y académico...

E: Es decir, ¢qué pensais que el flamenco ha pasado de su origen de ser algo
de una zona marginal para solamente destinado a unos pocos que tenian ese don o
ese arte, y que tampoco era reconocido porque era no reconocido totalmente a nivel
social

C: Era mas en plan familiar

E: Claro, ha pasado de eso a ser algo a nivel universal conocido por todo el
mundo.

Todas: Si

E: Mmmm, bueno. Y la dltima pregunta, ¢qué pensais sobre el trabajo que
esta realizando vuestra profesora que esta relacionado con la teoria y con la practica
del mismo y en el que estdis colaborando? Cyntia

C: Me parece una cosa interesante porque ademas de lo que estamos
aprendiendo durante las clases también la compenetracion que tienes con nosotras a
la hora de estar ensefiando, de trabajar con nosotras, la entrevista, por ejemplo, que a
lo mejor otra persona que, eso nos da a nosotras también mas libertad a la hora de
hablar, mas confianza, y no sé, que es un trabajo bastante interesante y a la hora de
que la gente lo vea, que vea que también se evoluciona a la hora de realizar trabajos y
deir...

E: Que el flamenco no es solamente para aprenderlo en el aula, o sea que
podemos aportar otras cosas fuera.

C: Claro.
E: Mas cosas Lorena

L: Yo creo que a nivel de baile va a aportar muchisimo cuando ya esté
terminado y todo eso porque es muy interesante y ademas con nosotras, bueno aparte
gue no lo estamos pasando superbién haciéndolo, pues que también estamos ahi
aportando nuestra parte.

E: Hombre claro, fundamental, eso tenerlo claro, el trabajo no se puede hacer
sin vosotras.

L: Y nada, me parece muy bien.
E: Maria

M: Me parece muy interesante, y que nos hayas pedido ayuda a nosotras
pues mas todavia.

E: Hombre, yo tengo claro una cosa, el profesor puede aportar muchas cosas,
vale, porque esta claro que en este caso si estamos hablando de estilos de ensefianza
pues nos podriamos referir directamente al profesor, a la forma de ensefiar, pero yo
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necesito tener una referencia del alumno que lo recibe, qué sentido tiene que yo
estudie muchos estilos de ensefianza, y que yo haga un traslado de los que se esta
haciendo en Educacion Fisica, que es donde mas o menos estan definidos y que hay
una actividad fisica como en nuestro caso, y que las traslademos al baile flamenco si
luego después no tengo la vision del alumno que es el que realmente obtiene ese
resultado, es decir, los profesores pueden decir es que yo por imitaciébn mis alumnos
estudian estupendamente, es que mis alumnos si les doy unas pautas realizan esto
muy bien, y si los corrijo y les hago no sé cuantos lo hacen muy bien, no se cuanto tal,
pero luego resulta que lo que el alumno recibe, o lo que aprecia el alumno no es lo
mismo que aprecia el profesor, entonces creo que es importante no solamente ver la
vision del profesor, sino ver la del alumno y hacer una comparativa para tener
realmente unos estilos de ensefianza definidos que nos sirvan, y para que toda
persona que vaya pasando posteriormente por el Conservatorio tenga una referencia
buena. Arancha, ¢ta qué opinas?

A: hombre, a mi el trabajo me parece muy interesante y, sobre todo, original.
Yo creo que podrias haber hecho otro tipo de trabajo y has dado en el clavo, un
trabajo original y que del cual se va a sacar mucho provecho. Yo creo que mas
adelante cuando esté todo terminado y todo eso va a ayudar a muchisima gente, el
trabajo es muy interesante, de hecho yo seguramente me informaré sobre él (risas).

E: Isabel.

I: Pues nada, opino lo mismo que mis comparfieras, me parece muy
interesante, laborioso, no sabria que mas que decir y que va a aportar a mucha gente.

E: Y una pregunta, ¢pensais que las cosas que se aprenden ya sea de
flamenco, ya sean de lo que sea, ya que se hace un trabajo y una labor de
investigacion y todo eso lo importante es que lo conozca el maximo de comunidad, me
refiero a nivel cientifico de baile o de tal, o solamente si hacemos este trabajo y lo
dejamos a nivel interno para nosotros pensais que aporta algo?

L: Yo creo que aportaria mas si es a nivel cientifico y que lo conozca mas
gente, vamos.

C: Claro, porque lo veria mas gente, no solo se quedaria para nosotros solo.

L: Claro, no solo a este centro, sino que ayudaria a mas centros y a mas
ciudades.

E: Es decir, que pensdis que este trabajo cuando se termine se podria
traspasar a otro Conservatorio o a otros centros de ensefianzas.

I: Totalmente de acuerdo, para que tengan conocimiento porque si, porque
esto no lo hace todo el mundo, y si se esta haciendo es por algo, para que, no tengas
el reconocimiento a nivel personal de la persona que lo esta haciendo sino que todos
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formamos un grupo, un trabajo y que se puede sacar muchas cosas en este caso, del
flamenco.

E: Alguna mas tenéis que aportar algo més, Arancha.

A: Hombre, yo creo que si lo sacas fuera y va a ser reconocido a nivel
cientifico y todo eso, pues mucho mejor, pero que si por cualquier motivo no sale, se
gueda dentro, no pasa nada porque a nosotras nos va a enriguecer muchisimo,
entonces dentro de lo malo no es lo peor, porque siempre le vas a sacar un provecho.

L: Lo mejor seria que fuera reconocido cientificamente.

E: Es decir que partimos, vosotras pensais que partimos ahora mismo de lo
gque estamos haciendo salga el trabajo o no salga de un beneficio personal para todos
los que estamos participando en el trabajo.

Todas: Si

E: Y que luego si se publica, o llega a otra comunidad, ya sea la cientifica o
donde sea, esto puede aportar otros conocimientos o la base para otros estudios que
podréis realizar alguna de vosotras, si 0s animais.

Todas: Si

E: Bueno, pues muchas gracias a todas y hasta la proxima que seré en breve.
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