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INTRODUCCION

La necesidad basica del planteamiento de esta tesis deriva de la confluencia
de experiencias personales acumuladas en los entornos profesional, formativo,
académico y tedrico de la Danza Espanola. Por tal motivo, se considera oportuno
presentar a grandes rasgos las percepciones y reflexiones derivadas a raiz de
dichas experiencias, para contextualizar la génesis de esta tesis. La experiencia
personal de la autora ha supuesto un cumulo de informacién y conocimiento, asi
como el planteamiento de ciertas cuestiones relacionadas con la valoracion y el
reconocimiento de los protagonistas del desarrollo, difusion y evolucion de la Danza

Espanola, en concreto, en el periodo de tiempo propuesto, 1940-1990.

Esta experiencia personal se circunscribe preferentemente a Madrid, foco
neuralgico del desarrollo profesional de la Danza Espanola, y, temporalmente, desde

finales de la década de los setenta del siglo XX hasta la actualidad.

Contextualizando el ambito formativo, es interesante sefialar que en Madrid,
en la década de los 70 y de los 80, los futuros bailarines profesionales podian optar
por una formacion reglada en el Real Conservatorio de Madrid y/o por una formacion
especifica en estudios y escuelas de danza privados, donde se impartian las
llamadas “clases para profesionales”. En estos estudios privados, como por ejemplo
Amor de Dios, Pacita Tomas y Joaquin Villa, estudios Karen Taff, etcétera, se
desarrollaba preferentemente la actividad profesional; es decir, en ellos confluian
directores de compafiias (o los entonces llamados “jefes de Ballet”) y bailarines
profesionales, y por tal motivo constituian verdaderos focos de contratacion del
sector. La valoracion otorgada a los profesores, entonces llamados preferentemente
“‘maestros”, venia dada principalmente por su trayectoria profesional y también por
los maestros con los que habian estudiado. En un gran porcentaje pertenecian a
generaciones anteriores, correspondientes a la décadas de los 40, 50 y 60. Para ser

buenos profesionales se aconsejaba estudiar con ciertos profesores especializados
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en las diferentes formas de la Danza Espafiola’ y que, ademas, poseyeran una
notable experiencia en el ambito escénico. Asi podemos citar entre otros a Pacita
Tomas, Joaquin Villa, Betty, Tona Radely, Maria Magdalena, Ciro, Paco Fernandez,
Paco Romero, Mercedes y Albano, Karen Taff, Isabel Quintero, Juanjo Linares,

Azorin, etc.

En el ambito profesional, si nos circunscribimos al periodo de tiempo en el que
desarrollé la profesién de bailarina de Danza Espafiola (1980-1995), tanto en el
entorno escénico como en el formativo, las inquietudes y planteamiento de
cuestiones giraban basicamente en torno a los aspectos técnicos, artisticos,
coreograficos, asi como a la situacién de la profesion en el mundo laboral. Por tanto,
la conversaciones, discusiones y debates, se centraban en los aspectos antes
mencionados y se tenia como referencia a diferentes personalidades de la danza,
coetaneos o muy cercanos en el tiempo, en base a sus trayectorias, especialidades,

cualidades artisticas y técnicas, magisterio, etc.

Si bien en el entorno escénico-profesional se reconocian como referentes
ciertas figuras de la Danza Espafola -como Pacita Tomas o Tona Radely, Kety
Clavijo, Mercedes y Albano o Lina y Miguel-, asi como ciertos Ballets de Clasico
Espanol -por ejemplo el de Silvia Ivars, Los Goyescos o el de Miguel Prada-, ya en el
siglo XXI, en el ambito formativo -basicamente en conservatorios oficiales- y en el
nuevo entorno escénico, estos referentes practicamente no estaban considerados.
Es decir, se denota una falta de conexién y un desfase de conocimiento entre las
diferentes generaciones. En este aspecto coinciden diferentes personalidades de la

Danza Espafiola, cuyas observaciones expondremos mas adelante.

Los estudios de Grado Superior de Danza Espafiola propiciaron una reflexiéon
de caracter tedrico desde diferentes perspectivas, y en diferentes niveles:
coreografico, histoérico, cultural, social, pedagdgico, etc. Esta reflexién ha estado muy
condicionada por mi experiencia profesional anterior, que suponia una estructura

basica de referencias sobre la que se iba construyendo un tejido de nuevos

' Teresa Martinez de la Pefia, con quien habia estudiado durante siete afios, me aconsejé que siguiera mi
formacion con Pacita Tomas y Joaquin Villa. (1978)
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planteamientos practicos y tedricos. A nivel académico, en el Grado Superior de
Danza, se hacia hincapié en la evoluciéon de la Danza Espafola en el primer tercio
del siglo XX y sus protagonistas?, es decir sobre la denominada edad de plata de la
Danza Espafiola®. El estudio del periodo que se inicia tras la guerra civil espainola se
realizaba de una forma sesgada, tratando basicamente las trayectorias de algunas
figuras como Mariemma, Antonio Ruiz, Pilar Lopez o Antonio Gades, que si bien
fueron importantes paradigmas, no fueron los Unicos protagonistas de la difusion y la
evolucion de la Danza Espanola en dicho periodo. Por tanto, resultaba una paradoja
constatar que en los estudios referentes al analisis del desarrollo y evolucién de la
Danza Espafola, tanto desde la perspectiva histérica como desde la artistica y
coreografica, se presentara una visidn sesgada, denotandose un vacio en cuanto a
la consideracion del sector profesional -justamente del que yo provenia- que se
desarrollaba en otros espacios escénicos, como por ejemplo salas de fiestas y en
otro tipo de espectaculos no netamente dancisticos. Como consecuencia, figuras
que eran reconocidas en el entorno profesional, eran obviadas y por tanto
infravaloradas en el entorno académico. Es decir, no se estaba considerando la
labor de un gran sector profesional de la Danza Espafiola en tanto oficio artistico.
Por otra parte, en las conversaciones con mis comparneros de estudios, las nuevas

generaciones, se constataba dicho vacio de conocimiento.

Asi mismo, tuve conciencia de que, si bien conocia el desarrollo de la Danza
Espafola escénica durante el periodo de tiempo en el que desarrollé mi profesion
como bailarina de Danza Espafiola (1980-1995), y el posterior hasta la actualidad,
tenia un déficit de conocimiento sobre la época anterior, es decir, desde la posguerra
hasta la creacién del Ballet Nacional de Espafa en 1978. Conocia algunas de sus
figuras, puesto que se habian convertido en maestros, pero desconocia como se
habia desarrollado: en qué espacios escénicos, en qué tipos de espectaculos, en
qué condiciones, cuales eran las caracteristicas entonces de la Danza Espanola,

etc. Los maestros que habian sido figuras en dicha época, en las clases que

2 por ejemplo Antonia Mercé “La Argentina”, Vicente Escudero, Encarnacion Lépez “La Argentinita”, Laura
Santelmo, etc.

® Este periodo fue decisivo en la configuracién de la Danza Espafola como género y como potencial de la
creacion del Ballet Espafiol.
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impartian, se dedicaban a la formacién técnica y artistica del alumno como bailarin
profesional y/o futuro maestro; no solian hacer demasiados comentarios sobre su
trayectoria profesional, salvo en algunas ocasiones, en cuyo caso estaban
generalmente relacionados con cuestiones de estilo, técnica, caracter, repertorio,

etc.

Mi acceso a los seminarios del curso de doctorado (2007-2009), ademas de
suponer la formacién en el ambito de la investigacion, es decir, la adquisicién de
herramientas metodoldgicas, el asentamiento de conceptos como el rigor cientifico,
etc., generaron principalmente una apertura a nuevos puntos de vista y perspectivas
desde los que abordar el estudio de la Danza Espanola, asi como su

interdisciplinariedad, interculturalidad e intertextualidad.

La realizacion del trabajo de suficiencia investigadora “La imagen de la Danza

"4 fue determinante en cuanto a la

Espafola escénica en la cultura contemporanea
toma de conciencia sobre la situacion de la Danza Espafiola en el ambito tedrico y
académico y, como consecuencia, sobre la necesidad de emprender trabajos de
investigaciéon que vayan construyendo un corpus teérico e histdrico que sirva de
piedra basal del futuro desarrollo de la investigacion en Danza Espafola. Las
conclusiones obtenidas, asi como el analisis del estado de la cuestion realizado,
constituyeron otro elemento de peso en la percepcion de la necesidad de abordar el
objeto de estudio de esta investigacion, lo que ademas quedaba reforzado por la

minima bibliografia encontrada -tanto cientifica como divulgativa- sobre dicho tema.

Por ultimo, la participacion y asistencia a congresos de Danza en general y de
Danza Espanola, en particular, han ido reafirmando la tesis sobre la existencia de
esta laguna de conocimiento a la que me he referido anteriormente. En el entorno de
la investigacion se expresa la necesidad de la construccion de un corpus tedrico e

historico basico de la Danza en Espana.

4 Bajo la direccioén del Dr. Francisco Javier Ruiz San Miguel, correspondiente al programa de doctorado “Analisis
del espectaculo: puesta en escena, cédigos audiovisuales y cambio digital. (Dpto de Comunicacién Audiovisual y
Publicidad de la facultad de Ciencias de la Comunicaciéon, UMA, 2007-2009).
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Asi, podriamos sintetizar en las siguientes proposiciones las motivaciones que
llevaron a plantear la realizacion de la tesis, y por tanto la eleccion del tema y objeto

de estudio:

- La percepcion de una falta de valoraciéon de la Danza Espafiola en el contexto

social y cultural.

- La falta de atencidon prestada en el ambito tedrico-académico a la Danza

Espafiola como manifestacion artistico-cultural.

- La observacion de un desfase entre la realidad vivida en el entorno
profesional de la Danza Espanfola escénica y el tratamiento historico realizado

en el ambito formativo y académico actual.

- El planteamiento de un cuestionamiento sobre la valoracién real y
reconocimiento de los protagonistas del desarrollo y evolucién de la Danza

Espafola escénica en el periodo acotado

- La existencia de un vacio de conocimiento sobre el desarrollo del oficio
artistico de la Danza Espafiola en los espectaculos populares en el periodo de

tiempo acotado.

- La focalizacién preferente en el estudio de la llamada Danza Espanola teatral
en la narrativa sobre el desarrollo histérico de la Danza Espafiola, obviando la
labor desarrollada por el sector profesional, cuya actividad laboral se

desarrollaba en otro tipo de espacios escénicos, como las salas de fiestas.

- Las conclusiones obtenidas en el trabajo de suficiencia investigadora “La
imagen de la Danza Espanola escénica en la cultura contemporanea”
(incluidos los datos arrojados por el estado de la cuestion sobre la literatura

sobre la Danza Espafiola)

- La posible contribucién a la historiografia de la Danza Espafola escénica.
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Justificacion del objeto de estudio

El planteamiento del estudio viene determinado, basicamente, por tres
factores: las motivaciones personales, el estado de la cuestidon sobre el desarrollo de
la Danza Espafiola escénica en el siglo XX y la falta de puesta en valor de la labor

desarrollada por el sector profesional del oficio artistico de la Danza Espanola.

Las motivaciones personales ya se han presentado en el inicio de esta
introduccién y se resumen en un interés personal por dar visibilidad y poner en valor
a un determinado sector profesional de la Danza Espafola escénica, en tanto oficio
artistico, no considerado ni valorado actualmente en los entornos formativo,
esceénico y académico, y que tuvo un papel relevante en la difusién y el desarrollo de

la misma.

Asi mismo, en base al andlisis del estado de la cuestion sobre el desarrollo de
la Danza Espanola escénica en el siglo XX (literatura cientifica y de difusion,
testimonios de profesionales de la Danza Espafiola escénica, entrevistas realizadas
en los entornos escénico y formativo, estudios de investigacion, congresos), se
constata, ratificando la percepcion personal, un déficit de conocimiento sobre el
desarrollo profesional del oficio artistico de la Danza Espafiola escénica en el

periodo de tiempo acotado. Estamos de acuerdo con Elvira Esteban cuando expone:

... durante el periodo de la dictadura franquista, no hubo interés por dar
a conocer la historia de nuestra danza, pero si por hacer destacar a sus
grandes figuras®. No se prestaba atencién al contexto social, cultural y
profesional que les rodeaba y si a la proyeccion internacional que
habian logrado alcanzar (Elvira, Ana Isabel, 2012b, p. 14).

Al no considerarse el contexto profesional, como consecuencia, se denota la
falta de puesta en valor del sector profesional de la Danza Espafola escénica
(figuras y ballets de clasico espafnol) cuya actividad artistica se integraba en

espectaculos escénicos populares, entre ellos los denominados espectaculos

® Hace referencia como ejemplos a las figuras: Carmen Amaya, Antonia Mercé “La Argentina”, Antonio Ruiz o
Antonio Gades
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folcloricos o los de variedades, y/o en espacios escénicos no teatrales como por

ejemplo las salas de fiestas.

En base a la escasez de literatura e investigaciones sobre dicho periodo®, y
dado que la existente lo aborda de forma parcial, prestando sustancialmente
atencion a figuras como, por ejemplo, Carmen Amaya, Antonio “el bailarin”,
Mariemma, Pilar Lépez o Antonio Gades, como representantes de la Danza
Espafola teatral, se ha creido conveniente sustentar la investigacién en los ejemplos
representativos de Tona Radely, Pacita Tomas y el Ballet de Clasico Espanol Silvia
Ivars, y a modo de apunte las de los Ballets de los Goyescos y el de Miguel Prada,
cuyas trayectorias profesionales y testimonios nos pueden proporcionar una imagen
mas panoramica y global del desarrollo del oficio artistico de la Danza Espafiola

esceénica, en el periodo propuesto.
Acotacion tematica

En base a lo antedicho, el objeto de estudio se focaliza en las diferentes
manifestaciones de la Danza Espafnola escénica, en tanto oficio artistico, integradas
en espectaculos populares en el periodo comprendido entre 1940 y 1990,
apoyandonos en el analisis de las trayectorias profesionales de Pacita Tomas, Tona
Radely y el Ballet Espafol de Silvia Ivars, seleccionados como ejemplos
representativos de dichas manifestaciones. Por tanto, se abordaran como objeto de
estudio los aspectos culturales, sociolégicos y coreolégicos de dichas
manifestaciones: contextualizacion histérica, tipos de espectaculos, espacios

escenicos, repertorio, caracteristicas coreograficas, condiciones laborales, etc.

Respecto a la relevancia del tema escogido podemos presentar dos lineas de
accion en el ambito de la Danza Espanola: una integrada en ambito profesional

(escénico y formativo); otra, en el ambito de la investigacion (teérico-académico).

En el ambito profesional va a tratar de contribuir a rellenar el vacio de

conocimiento existente en las nuevas generaciones, que repercute en la formacion

b Vease el apartado dedicado al estado de la cuestion.
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de los profesionales de la Danza Espafiola (coredgrafos, bailarines, pedagogos,
etcétera). En este sentido, creemos oportuno presentar el testimonio de Juan Mata’

con respecto a la situacién actual de la Danza Espafola:

Hombre, la veo critica, la verdad es que la veo critica, porque por suerte
o por desgracia, primero hemos perdido o estamos perdiendo, ya
quedan pocos, las grandes figuras que han aportado todo ese
conocimiento y ese repertorio a la Danza Espafiola. Entonces los
nuevos creadores o las nuevas gentes que tienen el mando para poder
hacer cosas nuevas, muchos de ellos no han conocido esas
trayectorias; incluso me atrevo a decir que no han aprendido esos bailes
y esa tradicion. Hoy en dia quizas se ensefia mas, sea en
conservatorios o sea en escuelas, lo que esta mas de moda. Quiza no
se ensefia como en el resto de la educacion, que hay que aprender
historia, que hay que aprender de dbénde se viene y a donde se va.
Entonces, no quiere decirse que no se haga mas moderno, que no se
actualice, si, si, estoy de acuerdo, pero primero hay que saber como se
hacia: primero hay que saber como se hacia, y como lo hacian y que
valor habia, y entonces, a partir de ahi, si tu lo conoces y lo has
experimentado, puedes evolucionar. Ahora mismo, como te he dicho,
me parece que la evolucion esta siendo falta de documentacion (Juan
Mata, comunicacion personal, 1 de marzo, 2014).

Incidiendo en este “desconocimiento” por parte de las nuevas generaciones
sobre parte de la historia y evolucion de la Danza Espafola y sus figuras en el
periodo de tiempo acotado, y mas concretamente sobre Tona Radely y Pacita
Tomas, asi como las causas de esta falta de consideracion, Manolo Valdivia®

expone:

No, no, Ni las conocen ni las aprecian ni saben que son los puntales del
baile... y lo son a igual que Pilar Lépez... Eran bailarinas y bailaoras,
eran todo... pero no se dedicaron al gran espectaculo... tenian sus
pequefios ballets y se dedicaban a ir con compafias de la copla y
entonces eran un complemento de ese espectaculo, pero, claro, no eran
grandes compafiias de baile. No hacian un ballet con argumento, pero
en calidad artistica, maravillosas, tanto Tona como Pacita, pero como se
dedicaban a ese tipo de espectaculos o a sala de fiestas, pues no estan
tan consideradas (Manolo Valdivia Herrera, comunicacién personal, 11
de mayo, 2014).

Esta argumentacion incide en como ha sufrido cierta infravaloracién la

profesién de la Danza Espafola en tanto oficio artistico y, consecuentemente, las

7 Juan Mata, bailarin de Danza Espafiola, trabajo en diferentes ballets, como el de Silvia Ivars, el de Luisillo,
Antologia, etc. Miembro fundador del Ballet Festivales de Espafia. Formo parte del Ballet Nacional de Espafa
desde su creacion, como primer bailarin, hasta la actualidad, como repetidor.

& Manuel Carlos Valdivia Herrera profesor de Danza Espafiola.
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figuras de la Danza Espafola, cuyas trayectorias no se han desarrollado en grandes
compafiias de ballet espanol, aunque en el entorno profesional coetaneo fueran

reconocidas su gran categoria profesional y artistica.

Por otra parte, en el entorno cientifico, abre nuevas lineas de investigacion
sobre el desarrollo de la Danza Espafola. Basicamente plantea la necesidad de una
revision historiografica y coreolégica en tanto género, protagonistas, espacios
esceénicos, interrelacion con otros géneros, significados sociales-politicos-
economico-culturales, relaciones interdisciplinares, relaciones con otras

manifestaciones culturales como la musica, la pintura, la literatura o el cine.

En base a lo expuesto podemos concluir que, en consecuencia, va a
repercutir sobre la situacidon actual de la Danza Espafola en la cultura

contemporanea en los diferentes ambitos formativo, escénico y académico.

Asi mismo, dado que la Danza Espafiola es parte de la cultura espafola,
forma parte del patrimonio cultural, no conocer su desarrollo y evolucion histérica en
un determinado periodo implica no conocer el desarrollo y evolucion de parte de la

cultura espanola en dicho periodo, es decir no tener una vision global de la misma.

Por ultimo, el objeto de estudio, la acotacion tematica, implica una relacién
con otras areas del conocimiento como la historia, el arte, la antropologia, las artes
esceénicas, las ciencias de la comunicacion, la pedagogia o la sociologia, y, por lo

tanto, posibles areas de aplicacion.

En cuanto a la utilizacion del término “oficio”, responde a varios factores.
Entre otras acepciones, segun la RAE, se define como “ocupacion habitual”’, que era
lo que suponia para el bailarin profesional, un trabajo diario. EI modus operandi de la
formacion o aprendizaje era el mismo que cualquier otro tipo de oficio, es decir, se
completaba dentro de la propia compania. En el entorno profesional se utilizaba
dicho término para denominar el conocimiento basado en la practica real escénica,
tanto a nivel técnico como interpretativo, asi como en los aspectos relacionados con
el desarrollo laboral escénico. De igual modo es utilizado por autores tedricos

coetaneos: El oficio, el dominio de las reglas, no deben tener otra mision que permitir
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a la danzarina de teatro escalar las cimas de la belleza plastica. Cuando la técnica
no sirve para alcanzar este supremo objetivo, no sirve para nada (Gasch, 1946, p.
260).

Como puede deducirse de lo apuntado hasta aqui, no se encuentran dentro
de los limites del presente estudio todas aquellas manifestaciones de la denominada
Danza Espafiola teatral, asi como de sus figuras mas representativas que han
centrado su trayectoria en los mismos (Pilar Lépez, Mariemma, Antonio Ruiz, “el
bailarin”, Antonio Gades, etc.). Como ya se ha apuntado, tal decisién es coherente
con el intento de dar valor y visibilidad al resto de manifestaciones de la Danza
Espafola, que no han concitado tanto interés y dedicacion como estas figuras que
han centrado su trayectoria en ella y que ya han gozado de atractivo para la

elaboracién de estudios, consideracién y valoracion.

Del mismo modo, tampoco se tratara la Danza Espafola subvencionada de
forma directa o indirecta por el Estado u organismos oficiales, como la integrada en

los Festivales de Espania.
Limites espacio-temporales

La fecha de inicio, 1940, viene marcada por el comienzo de una nueva etapa
en el desarrollo de la Danza Esparfiola, como consecuencia de la ruptura que supuso
la guerra civil espafiola (1936-39) y que se va conformando en la postguerra, con la
consiguiente contextualizacion politica, social y cultural de la nueva etapa histérica,
que va a repercutir directamente en los cauces que tomaran las diferentes
manifestaciones de las disciplinas y géneros escénicos. En este afo se imparten los
estudios de "Bailes folkloricos espanoles”, a cargo de Laura Santelmo, en el
Conservatorio de Musica y Declamacion de Madrid. Por otra parte a nivel escénico,
se conforman los denominados espectaculos folcléricos en los que la Danza

Espafiola tendra un papel protagonista.

Por otra parte, se cierra el ciclo temporal a estudiar en la década de los afos
90, que supuso un punto de inflexion en el desarrollo de la Danza Espafiola, tanto en

el ambito pedagdgico como en el ambito escénico. La implantacion de la LOGSE -
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que reglamentd las ensefianzas de la danza en tres grados: elemental, medio y
superior- supuso el cierre de muchas escuelas privadas, con la consecuente
repercusion laboral a causa de las nuevas exigencias y la eliminacién de los
examenes libres. En el ambito escénico, en base a diferentes factores, se dio una
disminucion de la oferta laboral para los profesionales de la Danza Espafiola
esceénica, descendiendo en gran cantidad el numero de Ballets/compafias de la
misma. Ambos aspectos conllevaron una nueva conceptualizacion del desarrollo

profesional de la Danza Espanfola.

Si quedan justificados los limites del periodo de tiempo seleccionado, es
necesario explicitar la importancia que el impulso de la Danza Espafnola escénica

tiene el lapso temporal que ocupa nuestra atencion.

Los profesionales de la Danza Espafiola, cuyas trayectoria profesionales, total
o parcialmente, se han desplegado en esta época concreta, coinciden en afirmar que

fue de enorme importancia para el desarrollo de la Danza Espafiola.

Yo me acuerdo que en mi época habia muchos Ballets, no solamente
los grandes Ballets, sino que habia muchos Ballets de sala de fiestas
donde se bailaba la Danza Espafiola: se bailaba regional, se bailaba la
escuela bolera, bailaban la danza estilizada, bailaban flamenco... Pero
de esos habia, no quiero ser exagerado, pero si no habia 80 o 90
Ballets pequefios, no habia ninguno. Aparte de todos los grandes
Ballets como el de M? Rosa, Rafael de Cérdoba, Mariemma... en fin,
todo ese tipo de ballets grandes... y yo pienso que es cuando
verdaderamente estaba la Danza Espafiola en todo su auge, que era,
Danza Espafiola (José Gutiérrez, comunicacion personal, 7 de mayo,
2008).

En este periodo de tiempo, la Danza Espafnola escénica experimentd un gran
desarrollo profesional, que se encauzé basicamente en dos vertientes. La primera
recoge los espectaculos netamente dancisticos, realizados bien por grandes
compainiias —tipo suite o tipo ballet con argumento- o bien por figuras —tipo concierto-
. La otra vertiente esta conformada por las manifestaciones de la Danza Espafiola
escénica en espectaculos no netamente dancisticos —principalmente de variedades
y folcléricos- y que constituia el grueso de la oferta laboral para pequenos ballets y
figuras, asi como la integrada en otros géneros como el cine y la television. Esto
conlleva la presencia de la Danza Espafola en una gran variedad de espacios

esceénicos y tipos de espectaculos.
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En cuanto a la acotacion espacial, tomamos como referencia a Madrid, pues
fue foco neuralgico de la actividad profesional de la Danza Espafola en la época
estudiada:

Madrid volvié a retomar con fuerza su oficio de capital flamenca, ya que
como estudio, manifestacion, formacién, desarrollo, promocion,
conexién, consumo, contratacidn, experimentalismo, industrializacion y
comercializacion, hizo que casi todo el flamenco y los flamencos

pasaran por él, o tomaran en gran parte el ejemplo y el modelo a seguir
(Blas Vega, 1995, p. 12).

En cuanto a la formacion de los profesionales, cabe apuntar el auge de las
academias de baile que se dio en Madrid en la década de los cuarenta, con
maestros como Estampio, La Quica, Los Pericet, Roman, Rafael Cruz, etc., que
ensefiaron y prepararon a los artistas que dieron vida coreografica a los
espectaculos folkloricos, y a todo lo que supuso participacion artistica en salas de
fiestas y tablaos, contribuyendo a la formacion de aquellas grandes compafiias que
dieron gloria a la Danza Espafiola, principalmente entre los afios 50 y 80 (Blas Vega,
1995).

Trayectorias profesionales como ejemplo representativo del oficio artistico la

Danza Espaiiola escénica

La consideracion de ejemplos representativos del sector profesional de la
Danza Espafnola escénica, en tanto oficio artistico, queda justificada por las
caracteristicas de las trayectorias profesionales escogidas y sobre las que, si bien
estudiaremos con mayor profundidad en los capitulos correspondientes, es
interesante presentar algunas de sus lineas basicas que argumentan dicha

consideracion.

Las trayectorias artisticas de Pacita Tomas (entre 1943 y 1979) y Tona
Radely (entre 1943 y 1969) coinciden en varios aspectos. En primer lugar,
practicamente evolucionan en el espacio temporal que hemos determinado para
nuestro estudio. Ademas, se desarrollan a nivel nacional e internacional, tanto como
figuras solistas como al frente de su propio ballet, si bien su relevancia se focaliza
como grandes figuras de la Danza Espafola con una clara personalidad artistica.

También coinciden en actuar en diferentes formatos de espectaculos (6peras
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flamencas, variedades, folcloricos, etc.), asi como en distintos tipos de espacios
esceénicos (teatros, salas de fiestas, casinos, cine, televisién, etc.). Llevaban en su
repertorio todas las formas de la Danza Espafiola: bolero, flamenco, clasico espanol

(danza estilizada) y folclore.

Si Pacita Tomas y Tona Radely son ejemplos de figuras y estrellas de la
Danza Espanola, el Ballet de Silvia Ivars es prototipo del ballet de clasico espanol
“coral” en el que no hay un bailarin-figura al frente, sino una direccion coreografica y
empresarial, que le confiere un sello personal y estilistico propio; es decir, la
categoria profesional, artistica y técnica se aplica al conjunto ballet-director. La
trayectoria profesional de este ballet también se desarrolla a nivel nacional e
internacional y, salvo algunas excepciones, en espacios escénicos no teatrales:
salas de fiestas, casinos, auditorios, salas de variedades, televisién, etc. Como
consecuencia, se integraba, principalmente, en el tipo de espectaculos de
variedades. Su repertorio, estructurado en programas tipo suite, se conforma
también con la variedad de formas de la Danza Espafiola: folclore, bolero, flamenco
y clasico espafiol (danza estilizada). Por otra parte, la continuidad de su trayectoria
profesional en la linea temporal (1953-1993), le hace representativo de la actividad
laboral como “oficio”. Asi mismo, dado que abarca tanto la época estudiada como la
posterior, hasta la década de los noventa, puede constituir una de las piedras
basales® sobre la que sustentar futuras investigaciones sobre el desarrollo de la
Danza Espanola escénica en espacios no teatrales en la época posterior a la

abordada en este estudio.

Los Ballets Los Goyescos y el de Miguel Prada constituyen dos ejemplos de
ballets formados y dirigidos por ex bailarines de Silvia Ivars (Emilio Fernandez,
Manolo Arrabal y Miguel Prada) ademas de Pacita Tomas (en el caso de Miguel
Prada).

° Otro ballet de caracteristicas parecidas y cuya trayectoria profesional llega hasta la actualidad es el Ballet
espafiol de Carmen Mota, por lo que también podria servir de referente similar. También los ballets ya
desparecidos de Miguel Prada y de los Goyescos entre otros.
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Otro aspecto que se ha tomado en consideracion a la hora de decidir los
ejemplos representativos a estudiar ha sido, como ya se apuntaba mas arriba, el
apoyo exclusivo de estas trayectorias profesionales en una estructura empresarial
privada sin apoyo de ningun organismo oficial estatal. Esto quiere decir que estaban
en el mercado laboral bajo la premisa del dicho “trabajas, si te reclama el
empresario”, y del arbitraje del publico, que en definitiva era quien sustentaba

econdmicamente al sector privado.

En cuanto a la calidad artistica y profesional, podemos considerar tres tipos
de valoraciones: la de la critica periodistica, la de los criticos especialistas e

investigadores, y la de la propia profesion.

La valoracion por parte de la critica periodistica en relacion a la Danza
Espafola escénica, en tanto oficio, dado que se ha centrado generalmente en sus
manifestaciones teatrales, refleja una imagen parcial de la misma, pues no presta
demasiada atencion a la realizada en otros espacios escénicos como las salas de
fiestas. Por estar integradas en los denominados espectaculos folcléricos, tenemos
constancia de la categoria artistica de muchas figuras de la Danza Espafola. Y, en
relacion a los ejemplos seleccionados, la consideracién de la critica periodistica
sobre Pacita Tomas y Tona Radely, que se centra principalmente en su faceta de
figuras de la Danza en los espectaculos folcléricos, ratifican nuestra seleccion. El
peso que tenia la Danza Espanola en los espectaculos folcléricos se refleja en las
criticas de los mismos. Como ejemplo de la contribucién de las figuras de la Danza
Espafola en el éxito de este tipo de espectaculos, vamos a presentar parte de una

critica sobre el espectaculo Pena y Oro de Juanito Valderrama:

En este magnifico conjunto forman a las 6rdenes del popular divo del
cante andaluz las mas destacadas figuras del género, pero es de
justicia proclamar que una de las que han contribuido decisivamente al
triunfo ininterrumpido y completo de esta exhibicion folclérica es Tona
Radely, la joven y extraordinaria bailarina, que en plena madurez de su
arte hace a diario alarde de los mejores recursos coreogréficos y
muestra su completo dominio de todos los estilos de la danza (Archivo
personal Tona Radely).

Criticos como Sainz de la Maza, José del Campo, Mariano Rodriguez de

Rivas, Sicilia, Adeflor (Gijén), Rozas (Oviedo), Masia (Valencia), Antdor (Barcelona),
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0 Leocadio Mejias (Madrid), entre otros, aportan sus valoraciones sobre Tona
Radely en las criticas de los espectaculos teatrales en los que se integra. Desde sus
inicios, la critica le otorga un estatus relevante en el contexto de la Danza Espafiola
escénica. Asi, con motivo de su actuacion en el espectaculo Calidad en Cuatro

Estilos, en noviembre de 1945, recogia entre otras criticas:

Tona Radely, “auténtica” estrella del folklore espafiol, alcanzé un triunfo
clamoroso. Quien quiera saber como se debe interpretar a Falla,
Albéniz, Breton, etc., que vaya a verla. Tona Radely es ya, a pesar de
su juventud’, una sensibilidad y un temperamento: danzarina completa,
en cuyo ritmo viven cadencias mas personales y sublimes de la danza
(Del Campo, José. Archivo personal de Tona Radely).

Tona Radely, figura del baile espafiol, alcanzé un sefialado triunfo en
todas sus interpretaciones, teniendo que repetir, ante la reiterada
peticion del publico, la “Danza del Fuego” de Falla, unas soleares
verdaderamente magistrales de interpretacion, y la célebre jota de “La
Dolores”, de Bretén, que bailé cuatro veces, en medio de una ovacion
delirante (Rodriguez de Rivas, José. Archivo personal de Tona Radely).

En 1952, Leocadio Mejias aludiendo al espectaculo Asi es mi cante con

Antonio Molina, expone:

He aqui una auténtica “bailaora”. Tona Radely; una “bailaora”, si, pero
también una bailarina, danzarina, de cualidades excepcionales. En Tona
se sintetizan cualidades coreograficas y virtudes dramaticas. A nuestro
juicio, su arte, intenso y extenso, es singular, unico. Su presencia en
escena da empaque y sefiorio a cualquier espectaculo. Ahora se ha
emparejado artisticamente a un nuevo valor del “cante”, Antonio Molina,
y en él esta arrebatando de entusiasmo a esos exigentes publicos de
provincias en el espectaculo “Asi es mi cante”, que pronto podremos
admirar en un teatro madrilefio, y en el que Tona Radely es figura
maxima femenina por derecho propio (Mejias, 1952).

En la misma linea escribe, en 1954:

Tona Radely ha hecho pasion del oficio y filigrana de la norma; arte de
lo que en el oficio es ciencia exacta y ciencia sublimada del arte etéreo
de bailar. Es como una pequenfia sacerdotisa de multitudes que sobre la
escena oficiase, entregandose toda a su gran devocion, el maravilloso
rito ancestral y pagano de la Danza Espafiola (Mejias, 1954. Archivo
personal de Tona Radely).

' Tona Radely tenia 17 afos.
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Asi mismo, revistas, como por ejemplo Digame11 o Primer Plano, en las que
se recoge la cronica social y cultural de la época, dan fe de su popularidad como
figuras artisticas de la Danza Espanola. Penin Castillo, en la seccién “Los famosos”,
de la revista Digame, en 1969, publica una biografia de Pacita Tomas, en la que
presenta un recorrido de su trayectoria profesional desde sus inicios hasta dicha

fecha (Imagenes n°® 159 y 397).

No podemos obviar a algunos de los pocos estudiosos e investigadores que

también les muestran esta consideracién como figuras. Asi, Blas Vega expone:

Y puestos a citar valores individuales con significacion y
representatividad, traemos los nombres de Pacita Tomas, Tona Radely,
Queti Clavijo, Farruco, Miguel Sandoval, La Tati, Sara Lezana, El Gliito,
Tomas de Madrid, Lola Greco, José Antonio, Victoria Eugenia (Blas
Vega, 1995, p. 12).

También es oportuno exponer como las categorias artisticas de Pacita Tomas
y de Tona Radely, en tanto grandes figuras de la Danza Espafola, queda reflejada
en los programas, carteles y afiches de los espectaculos folcléricos en los que

actuaron (tamano de letra, fotografias, etc).

Con respecto al ballet de Silvia Ivars, dado que actuaba, preferentemente, en
espacios escénicos no teatrales, las valoraciones por parte de los criticos coetaneos
son mas reducidas en cantidad', si bien dejan constancia de su valoracién, como lo

indicaba Sebastian Gasch en el texto del programa del Ballet:

El Ballet espafiol de Silvia Ivars es uno de los espectaculos
coreograficos mas inteligentes que se pasea por los escenarios y las
pistas europeos, inteligente tanto en lo que respecta a la concepcion
como a la realizacioén. Silvia lvars, pues, purifica lo popular, lo limpia de
escoria, para lograr un espectaculo apropiado a los concretos fines de
Su publica presentacion, una expresion totalizadora donde la plasticidad
esta conseguida merced a todas y cada una de las posibilidades
externas e internas de la danza. En una palabra, el Ballet de Silvia Ivars
nos ofrece un espectaculo coloreado de los bailes populares y locales

" Por ejemplo podemos citar reportajes realizados sobre Pacita Tomas en los niumeros 449 (10/08/1948) y 1514
(08/01/1969) de la revista “Digame”, o sobre Tona Radely en “Primer Plano”.

2 Como se tratara posteriormente, en el apartado dedicado al “Estado de la cuestion”, se denota una falta de
interés por parte de los criticos con respecto a los espectaculos que se desarrollaban en espacios escénicos no
teatrales.
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metamorfoseados en un estilo destinado a tener una irradiacion
Universal (véase imagen n° 469).

De su actuacion en el teatro Eslava, junto a Nati Mistral, en el espectaculo

Madrid Galante, Leocadio Mejias escribia:

Otra vedette con sorprendente categoria de primerisima es el Ballet de
Silvia Ivars, tan elegante, serio y risuefio, su perfecto ajuste a la
coreografia, ralla a veces en lo genial. La calidad insuperable de sus
bailarinas y bailarines hacen de este asombroso conjunto de baile
clasico espafiol no sélo uno de los mas bellos, sino también, y a pesar
del corto numero de sus componentes, uno de los mas importantes que
andan hoy por el mundo. Asi lo comprendié el publico que llenaba el
ESLAVA y que coron6 con bravos y ensordecedores aplausos cada una
de sus actuaciones. Leocadio Mejias. Madrid (Silvia Ivars, archivo
personal).

En el periddico La Prensa, de Buenos Aires, se aludia al repertorio, vestuario,

concepcion artistica y coreografica, y calidad técnica del ballet:

Largo seria el comentario minucioso o sencillamente detallado del
extenso programa que el conjunto desarrolla. Una serie de estampas
cuya pureza formal descubre hasta qué punto la materia popular
espafola aparece mas genuina si esta despojada de inutiles efectismos
y sometida al rigor de la concepcion artistica sin concesiones ni
renunciamientos. Tal como la vieron Antonio Machado y Juan Ramoén
Jiménez, y Albéniz, y Granados y Falla y Turina y Halfter y tantos mas.
Citando al azar de la memoria es lo que se ve, por ejemplo, en los
numeros del espléndido Ballet de Silvia Ivars como “La Boda de Luis
Alonso” de Giménez, en el bolero de “La Calesera” de la zarzuela de
Alonso o “Jota de Concierto”, fragmento de la Espafia de Chabrier, en
los que se advierte el modernisimo estilo de la coreografia de Silvia
Ivars, la limpieza técnica de sus bailarines y la belleza de los trajes, que
constituyen una verdadera creacion artistica de su modista disefiador
(F.T.P. La Prensa. Buenos Aires. Archivo personal de Silvia lvars).

Una de las valoraciones mas importantes en la consideracion artistica y
técnica de un bailarin profesional es la otorgada por la propia profesién. En este
sentido Juan Mata argumenta:

...los que nos consideramos dentro del gremio de la danza sabemos
quien baila bien y quien baila menos bien, por no decir mal, sin ser

famoso o siendo famoso (Juan Mata, comunicacion personal, 1 de
marzo, 2014).

Asi pues, el crédito por parte de la propia profesién ha constituido otro de los

factores determinantes para la eleccién de los ejemplos referidos.
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... que aunque no tuvieran un ballet grande, eran tan figuras como las
demas: Pacita Tomas, Tona Radely, Carmen Mota, Paco Ruiz...,
bueno, se me pueden olvidar muchas, pero pienso que cada una tenia
su sello personal, que hoy en dia eso no lo hay (José Gutiérrez,
comunicacion personal. 7 de mayo, 2008).

Eran bailarinas y bailaoras, eran todo ... los puntales del baile al igual
que Pilar Lopez... No hacian un ballet con argumento, pero en calidad,
artistica maravillosas, tanto Tona como Pacita, .... Tona Radely se
comia el escenario (Manolo Valdivia, 11 de mayo, 2014).

Espafola por parte de la propia profesion de la época queda reflejada

testimonios de algunos bailarines:

Lucia Rea

Era todo armonia: en la forma de bailar y en la fisica. jBailaba con una
armonia extraordinaria! Porque la armonia no era solamente bailando,
sino también fisicamente, la imagen que daba en el escenario, uf.. jqué
bonito!l. [Es que bailaba muy bonito!, Era la numero uno. En el mundillo
del folclore, en el que todo el mundo se conocia y todo se comentaba,
cuando Manolo Caracol se separ6 artisticamente de Lola Flores, todo el
mundo se preguntaba “;quién va a sustituir a Lola?, ;quién va a llevar
Manolo Caracol?”, y todo el mundo contestaba: “Como no lleve a
Pacita...”. Y asi fue (Concha Cruz, comunicacion personal. 9 de marzo,
2015).

I"® alude a la forma de bailar de Pacita Tomas:

Pacita Tomas, en cambio, baila de maravilla porque sabe clasico (Lucia
Real, comunicacién personal, 29 de abril, 1967).

La consideraciéon de Pacita Tomas como gran figura estrella de la Danza

en los

En cuanto al Ballet de Silvia Ivars, en el entorno profesional de la Danza

Espafola, era considerado como uno de los mejores ballets de clasico espafol

dentro de la categoria de ballets de espanol de pequefio formato. Cabe distinguir

dos aspectos a considerar: su larga y continua trayectoria profesional de 1953 a

1993; y su valoracion en cuanto a repertorio, vestuario, calidad artistica, técnica y

rigor profesional. Asi lo testimonian distintos profesionales de la Danza Espafiola:

Habia muchisimos ballets de sala de fiestas... pero con rigor escénico y
rigor profesional, para mi el numero uno era el de Silvia Ivars. En
general se conocia que el Ballet de Silvia Ivars tenia un crédito que no
tenian muchos otros (Juan Mata, comunicacioén personal. 1 de marzo,
2014).

® Lucia Real, bailaora y bailarina de Danza Espafiola, casada con ElI Camborio, que se inici6 en el Ballet
Espafiola de Antonio Ruiz Soler.
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Estos testimonios de la profesion quedan justificados con los datos obtenidos

a través del analisis de la imagen, fotografias y videos.

Otro aspecto a considerar en la seleccidon de estos ejemplos representativos,
ha sido la labor desarrollada en la formacién de nuevas generaciones de bailarines
profesionales, bien a través del propio oficio (en el entorno escénico) bien a través
de una posterior labor pedagodgica desarrollada en sus propias escuelas. Cabe
apuntar estos dos aspectos por separado, ya que la formacién desarrollada en los
propios ballets se adscribia a las necesidades técnicas requeridas por el repertorio
del propio ballet, asi como a las propias del oficio en relacion al entorno escénico
(ensayos, formas de estar, respeto, proyeccion en la interpretacién, etc.); en cambio
la formacién que se daba en las escuelas o academias se cefiia, preferentemente, a

la técnica y repertorio para ser futuros profesionales o profesores.

Como se expondra posteriormente, el estudio de la Danza Espafiola escénica,
en tanto oficio artistico, implica una atencion al modus operandi en la formacién de
los bailarines profesionales, que, en la época estudiada, se complementaba y se iba
conformando con el practicum en los propios ballets o compafias. En este sentido,
en cuanto a la funcién ballet-escuela, si bien en los ballet de Pacita Tomas y de
Tona Radely, los bailarines disfrutaban de una continua formacion, es el ballet de
Silvia lvars el que, por sus caracteristicas, suponia una gran e importante escuela.
En los ballets de Pacita y de Tona, al ir éstas como primeras figuras (y en el caso
concreto de Pacita, también estaba el que seria su marido, Joaquin Villa), los
bailarines tenian solo ciertas necesidades como bailarines de conjunto; en cambio
en el ballet de Silvia Ivars, al no tener una figura al frente, es decir al estar
constituido como ballet “coral” los bailarines necesitaban una formacion mas
exhaustiva, pues tenian que prepararse para poder abordar, en ciertos momentos, la
interpretacion de solos™, siendo considerado como uno de los paradigmas de ballet-

escuela en el oficio artistico de la Danza Espafola profesional.

' Piezas o fragmentos de ciertos coreografias interpretados por un bailarin.
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Como consecuencia de esta faceta de ballet-escuela, tanto el ballet de Pacita
Tomas, como el de Tona Radely y el de Silvia Ivars se convirtieron en cantera de
bailarines que, a su vez, algunos de ellos, formaron sus propias companias. Asi, por
ejemplo, el Ballet de Antonia Granados, que habia bailado con Tona Radely y con
Pacita Tomas; el ballet Los Goyescos, cuyos directores Emilio Fernandez y Manolo
Arrabal habian bailado con Silvia lvars; o el Ballet de Miguel Prada, que habia

estado con Pacita Tomas y con Silvia lvars.

Siguiendo la linea de la contribucién a la formacion de nuevas generaciones
de bailarines profesionales y profesores de Danza Espafola, cabe resefiar la
desarrollada por Tona Radely y por Pacita Tomas y su marido Joaquin Villa,

realizadas en sus respectivas escuelas.

Si bien Pacita Tomas y Tona Radely presentan ciertas semejanzas en cuanto
a las lineas generales de sus trayectorias profesionales, como ya se ha sefalado,
también aportan algunas diferencias que consideramos oportuno exponer, para
apoyar la argumentacioén sobre la eleccidon de ambas como ejemplos significativos. A
nivel artistico suponen dos personalidades diferentes ya que, como veremos en los
apartados correspondientes a su estudio, la trayectoria de Pacita Tomas esta
marcada por dos etapas bien definidas, en la primera que actua como bailarina
solista y figura, y la segunda, a partir de 1951, en la que actua al frente de su ballet,
siempre acompafiada como pareja artistica por quien sera su marido, Joaquin
Villa®, hasta que se retiran y se dedican a la ensefianza. Por otro lado, Tona Radely
actua durante toda su trayectoria como figura solista 0 como figura acompanada por

su propio ballet indistintamente, segun surjan los contratos.

En cuanto a la formacién de ambas, si bien compartieron algunos maestros,
como Luisa Pericet o el Estampio, suponen las dos opciones en la formacion del

bailarin: la oficial y la no oficial. Tona Radely compagind la formacion oficial

12 Joaquin Villa, bailarin, coredgrafo y maestro de la Danza Espafiola. Se forma con Luisita Pericet y Estampio y
tras desarrollar su profesion en varias compafiias de Danza Espafola, en el afo 1951 deja la compafia de
Mariemma y entra en el Ballet de Pacita Tomas, con quien ademas de hacer pareja artistica fue su pareja
sentimental
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impartida en el conservatorio, obteniendo el titulo de danza' y el de declamacién'’,
con la proporcionada con maestros especialistas. Pacita Tomas no tuvo ninguna
formacion reglada oficial, estudiando exclusivamente en escuelas privadas, con
maestros especialistas en los diferentes estilos de la Danza Espafiola y
complementando su formaciéon en clasico en el extranjero, aprovechando sus
estancias por motivos profesionales, es decir, responde a la tipologia del bailarin que
se formaba en escuelas privadas, con maestros especialistas escogidos

personalmente.

Respecto a su actividad pedagodgica, tal vez influenciadas por el tipo de
formacion y, por tanto, por una determinada mentalidad, muestran dos enfoques
diferentes. Tona Radely focaliza su actividad pedagdgica en la obtencién del titulo
oficial de estudios de Danza por parte de sus alumnas, presentandolas a los
examenes en el conservatorio, y por tanto siguiendo el programa exigido por los
mismos, resultando de crucial importancia la labor que realiza en Mélaga18. Pacita
Tomas y Joaquin Villa se dedican a la ensefianza de la Danza Espafola al margen
de la programacion oficial de los conservatorios, siguiendo una estructura de clases
y una metodologia propuesta por Joaquin Villa, fruto de la reflexion sobre su
formacion y experiencia profesional, y cuyo objetivo no es el de conseguir un titulo,
sino el de formar futuros profesionales y complementar la formacion de profesorado,
tanto a nivel nacional como internacional. Estas dos visiones de la pedagogia de la
Danza Espafiola, a pesar de tener objetivos diferentes y, en consecuencia,
contenidos distintos, presentan similitudes en cuanto a la ensefanza de las
caracteristicas esenciales y estilisticas de la Danza Espafola, tal vez por el
denominador comun de su formacién con algunos profesores como Luisa Pericet y

Estampio.

'® Tona Radely pertenecié a la primera promocion de titulados en Danza Espafola por el Conservatorio de Danza
de Madrid.

7 Cabe puntualizar que Tona Radely, tras terminar sus estudios de declamacion en el conservatorio de Madrid,
obtuvo el premio Lucrecia Arana.

'® Como se analizara en el capitulo correspondiente, Tona Radely ha realizado una labor fundamental en el
desarrollo de la Danza Espafiola en Malaga, formando varias generaciones de profesoras, de las que algunas de
ellas nutrieron en su primera fase al Conservatorio de Danza de Malaga, asi como las escuelas municipales de
varias localidades de Andalucia.

37



Asi, podemos concluir que Pacita Tomas, Tona Radely y el Ballet Espafiol de
Silvia lvars se han seleccionado como ejemplos representativos de la Danza
Espafola escénica, en tanto oficio artistico, en la época acotada (1940-1990), en

base a los siguientes rasgos distintivos:

- Sus trayectorias profesionales suponen un reflejo de la variedad de
manifestaciones de la Danza Espafola en el ambito escénico, al desarrollarse en

distintos espacios escénicos y en diferentes tipos de espectaculos.

- La continuidad temporal de sus trayectorias profesionales artisticas
denota la importancia de las mismas a nivel cuantitativo y cualitativo. Tona Radely
(1943-1969), Pacita Tomas (1943-1979) y el Ballet de Silvia Ivars (1953-1993).

- Su calidad artistica es reconocida por la critica de su época.

- Disfrutan del reconocimiento y valoracion de los profesionales de oficio

de la Danza Espanola escénica, coetaneos a ellos.

- El desarrollo de su trayectoria profesional se realiza tanto a nivel

nacional como internacional.

- Han desarrollado una importante labor en la formacion de las
siguientes generaciones de profesionales, bien en sus propios ballets (en los tres
casos), bien en sus posteriores escuelas (en los casos de Tona Radely, o en el de

Pacita Tomas junto a Joaquin Villa).

- Sus repertorios se conforman en base al amplio lenguaje coreografico
de la Danza Espafiola y de sus diferentes estilos y formas: bolero, folclore, flamenco

y clasico espanol.

- Su papel en la difusién de la Danza Espafola, dandola a conocer a un
publico muy diverso, tanto popular como culto: desde un publico rural a un publico
urbano y, en este ultimo caso, a veces popular, a veces selecto, de salas de fiestas y

de teatros. A nivel nacional e internacional.
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- Por constituir un testimonio vivo en el que apoyar el estudio de campo

de la investigacion propuesta.

- Por suponer una fuente primaria de documentacién en cuanto al
estudio del desarrollo de la Danza Espafola en tanto oficio y, por tanto, sobre los
aspectos relacionados con la formacion de los bailarines profesionales, formas de

trabajos, ensayos, condiciones laborales, tipos de publicos, etc.

Finalmente sefalar que se ha incluido un apunte final realizado sobre el Ballet
Espafol Los Goyescos y el Ballet Espafol de Miguel Prada, por la ayuda que
supone a la hora de establecer una linea de continuidad temporal, favoreciendo una

perspectiva mas panoramica del desarrollo del oficio artistico de la Danza Espafiola.

HIPOTESIS Y OBJETIVOS

La hipdtesis planteada en esta investigacién surge en base a la confluencia
de dos factores fundamentales: por una parte, como se ha expuesto anteriormente,
en base a la experiencia profesional y académica personal y, por otra, en base al
estado de la cuestion de la imagen oficial de la historia de la Danza Espafiola en el

siglo XX, Asi pues proponemos como hipétesis que:

La Danza Espanola escénica, en tanto oficio artistico, durante el periodo
comprendido entre 1940 y 1990, se desarrolld en diferentes espacios escénicos y en
diferentes tipos de espectaculos, propiciando una gran difusion de la misma. Figuras
y ballets de clasico espafiol que desempefiaron un papel muy importante en el
desarrollo y difusion de la Danza Espafiola en dicho periodo, no han sido
considerados ni puestos en valor por parte de la historia oficial que aborda la imagen
de la Danza Espafiola en dicha época, dando lugar, por tal motivo, a un retrato oficial

del desarrollo de la Danza Espafiola incompleto y tendencioso. Las manifestaciones

" Producto de la revision de la literatura, sobre dicho tema, desarrollada en la realizacion del trabajo de
suficiencia investigadora del DEA “La Imagen de la Danza Espafiola escénica en la cultura contemporanea”
correspondiente al programa de doctorado (2007-2009): “Analisis de los espectaculos: puesta en escena,
codigos audiovisuales y cambio digital.”. Facultad de Ciencias de la Comunicacién de la UMA, bajo la direccién
del Dr Ruiz San Miguel.
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de la Danza Espafiola en los ambitos escénicos “populares” fueron infravaloradas
por el discurso critico académico (tedrico) tradicional durante dicho periodo, lo que
tiene como consecuencia que no sean contempladas adecuadamente por la historia

oficial.

En consecuencia, dentro de las miradas concretas que se pueden tener sobre
la realidad de la naturaleza y evolucion de la Danza Espafiola, tomamos en
consideraciéon las manifestaciones de la Danza Espafiola escénica, en tanto oficio
artistico, que se han desarrollado en diferentes espacios escénicos -teatrales y no
teatrales- y en diferentes tipos de espectaculos, en el periodo acotado entre los afos
1940 y 1990, focalizando la atencion en los espectaculos no netamente dancisticos,
apoyandonos en el analisis de las trayectorias profesionales y artisticas de Pacita
Tomas, Tona Radely y el Ballet Espafiol de Silvia Ivars en primer término (como
ejemplos representativos) y en las de el Ballet de Los Goyescos y el de Miguel
Prada (a modo de apunte) como ejemplos representativos de una continuidad

generacional en el desarrollo del oficio.

Tomando como piedra basal la hipotesis anteriormente enunciada, nos

planteamos los siguientes objetivos basicos:

- Abordar la praxis profesional de la Danza Espafiola escénica en base al

concepto de oficio artistico.

- Analizar y describir la realidad profesional de la Danza Espafiola escénica -en

tanto oficio artistico- durante el periodo comprendido entre 1940 y 1990.

- Dar visibilidad y poner en valor la labor desarrollada por el sector profesional
de la Danza Espafola escénica -figuras y pequenas compafias- que se
dedico a las manifestaciones de la misma, contextualizadas en espectaculos

populares.

- Estudiar la imagen de la Danza Espanola que se proyectaba en el entorno

esceénico por la accion de dichas figuras y ballets.
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- Analizar y describir las distintas manifestaciones de la Danza Espanola en el
entorno escénico, en tanto oficio artistico, integradas en los espectaculos

populares.

- Relacionar el desarrollo de la Danza Espafiola escénica con el contexto

historico de la época propuesta
Como objetivos especificos:

- Documentar, analizar y reconstruir la trayectoria profesional y artistica de las
figuras de Pacita Tomas, de Tona Radely y del Ballet de Silvia lvars como
ejemplos representativos y significativos del sector profesional de la Danza
Espafiola en tanto oficio artistico, asi como su incidencia en el desarrollo y

evolucién de la misma.

- Estudiar el modus operandi de la realidad profesional del oficio artistico de la

Danza Espafiola escénica.

- Establecer una relacién de categorias e items, cuyo analisis aporte datos
significativos sobre los diferentes aspectos que ilustren la imagen de la

realidad profesional de la Danza Espafiola.

- Analizar cada uno de los items propuestos: tipos de espectaculos, tipos de
espacios esceénicos, formacion de los bailarines profesionales, condiciones

laborales, modus operandi cotidiano, ensayos, repertorio, caracteristicas, etc.

Como consecuencia de los objetivos propuestos, se evidencia como objetivo
general revisar con una optica diferente la historia de la Danza Espanola en el
periodo comprendido entre 1940-1990, y contribuir a una visibn mas panoramica
y poliédrica del desarrollo de la Danza Espafola escénica como fendmeno

cultural, artistico y profesional.
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ASPECTOS Y HERRAMIENTAS METODOLOGICAS

Las cuestiones relativas a la metodologia de investigacién en danza estan en
intima relacion con la teoria de la danza y con el desarrollo de su registro, con la

problematica de la transmisién y de la documentacion.

Las diferentes teorias sobre la naturaleza de la danza -linguistica, expresiva y
creativa- inciden en necesidades metodoldgicas diversas y abren el debate existente
alrededor de la necesidad de crear una metodologia especifica para la danza. En
esta linea, si bien el estudio de la danza puede ser abordado desde los distintos
paradigmas fundamentales de investigacion, tanto de tipo cuantitativo (positivismo y
pospositivismo) como cualitativo (constructivismo y enfoque critico), actualmente se
estad planteando la necesidad de un tercer enfoque, la investigacion performativa,
que trata sobre la propia experiencia practica, para la cual todavia “no se ha
desarrollado una metodologia reconocida en la comunidad cientifica o en el mundo
artistico que sirva de herramienta en estas investigaciones que tienen el cuerpo, la
creacion y la propia identidad, como base de su campo de estudio” (Giménez Morte,
2010, p. 14).

Por otra parte las nuevas tecnologias emergentes estan influyendo en una
reconsideraciéon continua de las posibles transformaciones en el lenguaje
coreografico y del concepto del cuerpo?’, asi como en la creacién de nuevas

herramientas metodoldgicas?'.

Desde la disciplina de la Coreologia, que estudia la teoria y la historia de la
danza desde un punto de vista cientifico y sistematico, han sido y son objeto de

estudio y reflexion todas las cuestiones relativas a la investigaciéon en danza, v,

2 yéase Martinez Pimentel, L. C. (2008): EI cuerpo hibrido en la danza: transformaciones en el lenguaje
coreografico a partir de las tecnologias digitales. Analisis teérico y propuestas experimentales. (tesis doctoral).
Universidad Politécnica de Valencia.

! La cuestion de las nuevas herramientas metodologicas es un tema tratado habitualmente en los congresos
sobre la investigacién en danza. Por ejemplo véase: (Muntanyola Saura, 2012, pp. 149-168), (Garcia Alvarez,
2012, pp. 173-182).
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consecuentemente, a la metodologia®®. Asi, el andlisis coreolégico implicara,

ademas del analisis coreografico, el estudio del contexto social, cultural e histérico.

Centrandonos en la Danza Espafiola, como universo a estudiar, en base a su
naturaleza y caracteristicas, requiere de una investigacion de naturaleza
interdisciplinar, que implica el apoyo en diferentes metodologias segun desde que
perspectiva se estudie y con qué areas de conocimiento se esté relacionando
(Historia, Antropologia, Lenguaje, Arte, Pedagogia, Sociologia, Psicologia, Artes
escénicas, Medicina, Gestion Cultural, etc.). Por otra parte, el estudio de los
diferentes aspectos de la Danza Espafiola —dancisticos, artisticos, coreograficos,
linguisticos, escénicos, profesionales, sociales, culturales, educativos, econémicos,
politicos, etc.- implica el uso de una diversidad de herramientas metodoldgicas. En
este sentido, si bien se desarrollara en su apartado correspondiente, es conveniente
presentar algunas consideraciones sobre nuestra conceptualizacion de la Danza

Espafola, que podemos resumir en las siguientes proposiciones:

- La Danza Espafola, como un género artistico de danza, posee unas
caracteristicas formales, estéticas, estilisticas y esenciales que la definen y la

diferencian de cualquier otro género de danza.

- Desde el punto de vista del lenguaje coreografico, la consideramos una

“lengua” con su propia gramatica -vocabulario y sintaxis- y poética.

- La Danza Espafola participa de aspectos considerados en los tres enfoques

de la teoria de la danza: la linguistica, la expresiva y la creativa.

- La consideracion del concepto de Danza Espafola escénica, en tanto

manifestacion como espectaculo.

- La Danza Espanfola escénica como manifestaciéon social, cultural y artistica.

2 Esta inquietud se reflejé en el congreso “La disciplina coreoldgica en Europa. Problemas y perspectivas” 2008,
Valladolid, cuyo objetivo fue examinar la situacion, la problematica y las perspectivas de esta disciplina.

43



- La consideracion de la importancia del contexto histérico —politico,

econdmico, social, cultural, artistico- en su desarrollo y evolucion.

- La consideracion del entorno profesional: caracteristicas, protagonistas,

condiciones laborales, etc.

En consecuencia, si bien se va a presentar un marco teérico del concepto de
Danza Espanola, se va a focalizar la atenciéon en la Danza Espanola escénica,
considerandose desde la perspectiva de la imagen que se proyecta de la misma en

el ambito escénico.

Otro factor importante, a tener en cuenta, es la decisién de utilizar en esta
investigacion la terminologia especifica que se utilizaba en el entorno profesional de

la Danza Espariola escénica en la época acotada.
Argumentacion del planteamiento y disefio metodolégico

Configurar el disefio metodoldgico (elegir el tipo de paradigma de
investigacion, los métodos y las diferentes técnicas y herramientas metodoldgicas)
supone realizar un analisis de su adecuacién en relacién con el objeto de estudio,
los objetivos propuestos, el estado de la cuestion, el tipo de informacién que se
requiere y las posibles fuentes documentales basicas. En base a dicha adecuacion y
tras realizar una revision comparativa de las caracteristicas de los paradigmas
fundamentales en investigacion -cuantitativo, cualitativo- (Pérez Serrano, 1994, pp.
15-42), se la optado por la aproximacion cualitativa como marco metodoldgico de

esta investigacion.

Uno de los objetivos generales de esta tesis es “comprender” y “describir’ la
realidad de un determinado sector profesional de la Danza Espafiola escénica como
un todo holistico, por lo que se corresponde con el enfoque de la investigacion
cualitativa que se centra en la comprension, descripcion, el descubrimiento y la
generacion de hipodtesis. Asi mismo nos adscribimos a dicho enfoque en cuanto
pretende ofrecer profundidad, a la vez que el detalle mediante una descripcion y

registro cuidadoso (Pérez Serrano, 1994, p. 32).
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Nuestro interés por dar relevancia a la Danza Espafiola escénica como

fendmeno cultural y artistico se conjuga con la teoria de la fenomenologia:

La fenomenologia, tan preocupada por los aspectos vividos y sentidos
en el amplio abanico de las experiencias humanas, no ha podido ignorar
los que se producen en la practica de la danza... esta corriente ha
impulsado, quiza como ninguna otra, la reflexion actual sobre la
experiencia cultural dancistica (Alvarez Puente, 1994, p. 44).

Otras caracteristicas de la investigacion cualitativa que encajan en nuestra
enfoque metodoldgico son: el foco de investigacion es la “cualidad”; se basa en
supuestos; la consideracion del contexto; la concepcion de una realidad holistica,
global y polifacética y dinamica; humanista; naturaleza dinamica, multiple; inductiva;
analisis interpretativo; produccion de datos descriptivos, ricos y profundos; técnicas y
herramientas cualitativas (entrevista en profundidad, observacién participante);
apoyo en estudios de caso; perspectiva desde dentro; disefio de investigacion

flexible, envolvente y emergente.

Una de estas caracteristicas, la perspectiva desde dentro, nos resulta
especialmente significativa pues supone en nuestra investigacion, el hecho de dar
voz y, por tanto, protagonismo a los propios profesionales de la Danza Espafiola

esceénica.

En este sentido, queremos hacer referencia a los conceptos “Etic” y “Emic”
que se utilizan en la investigacién cualitativa, ya que representan dos aspectos
importantes (Pérez Serrano, 1994, p. 25). Etic se refiere a la descripcion desde el
punto de vista externo y la perspectiva es totalmente descriptiva y refleja macro
nociones y aspectos generales. Emic, por el contrario, presenta la perspectiva
interna de las personas que ya estan integradas dentro de la cultura o de la propia
sociedad al desglosar la interpretacién del significado, con sus reglas y categorias,
como el conocimiento sociocultural que rige y es comun para ese grupo o sociedad.
Las operaciones “Etic”, segun Harris (1985, p32), tienen como marco la elevacién de
los observadores al status de jueces supremos de categorias y conceptos en
descripciones y analisis. Aplicando estos conceptos a nuestro objeto de estudio, la

perspectiva “Etic” se corresponderia con la adquirida por los criticos y teéricos que
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abordan el estudio desde fuera, elevandose a “jueces”, mientras que la “Emic” se

corresponderia con la de los propios profesionales de la Danza.

En cuanto al estudio de caso, haria referencia al del colectivo profesional de

la Danza Espafola escénica que se desenvolvidé en entornos escénicos populares,

pues:

El estudio de casos puede definirse como una descripcion intensiva,
holistica y un analisis de una entidad singular, un fenémeno o unidad
social. Los estudios de casos son particularistas, descriptivos y
heuristicos y se basan en el razonamiento inductivo al manejar multiples
fuentes de datos (Pérez Serrano, 1994, 44).

Con respecto al papel del investigador en la aproximacion cualitativa,

consideramos importante subrayar algunas de las caracteristicas que apuntan Taylor

y Bogdan (2008, pp. 20-21) y con las que nos sentimos identificados:
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Desarrolla conceptos, intelecciones y comprensiones partiendo de pautas de
los datos y no recogiendo datos para evaluar modelos, hipotesis o teorias
preconcebidos. Sigue un disefio de investigacién flexible. Comienzan sus

estudios con interrogantes sélo vagamente formulados.

Adquiere una perspectiva holistica: las personas, los escenarios o los grupos

no son reducidos a variables, sino considerados como un todo.

Es sensible a los efectos que ellos mismos causan sobre las personas que

son objeto de estudio.

Interactua con los informantes de un modo natural. En las entrevistas en
profundidad siguen el modelo de una conversacién normal y no de un
intercambio formal de preguntas y respuestas. Establece rapport con los

informantes.

Trata de comprender a las personas dentro del marco de referencia de ellas
mismas. Se identifican con las personas que estudian para poder comprender

como ven las cosas.



- Suspende o aparta sus propias creencias, perspectivas y predisposiciones.
Ve las cosas como si estuvieran ocurriendo por primera vez. Nada se da por

sobreentendido.

- No busca la “verdad” sino una comprension detallada de las perspectivas de
otras personas. Para él, todas las perspectivas son valiosas. A todas se las ve

como iguales?.
- Da énfasis a la validez en su investigacion.

- Es flexible en cuanto al modo en que intentan conducir sus estudios. Es un

artifice.

- Define tipicamente la muestra a estudiar sobre una base que evoluciona a
medida que progresa al investigacion, realizando el “muestreo tedrico” (Glaser
y Strauss, 1967), es decir la seleccién consciente de casos adicionales a
estudiar de acuerdo con el potencial para el desarrollo de nuevas
intelecciones, o para el refinamiento y la expansion de las ya adquiridas. De
acuerdo con Glaser y Strauss, el investigador deberia llevar a un rendimiento
maximo la variacion de casos adicionales seleccionados para ampliar la
aplicabilidad de las intelecciones tedricas, hasta alcanzar el punto de

“saturacion tedrica” (Glaser y Strauss, 1967) (Taylor & Bogdan, 2008, p. 34).

- Decide el punto de “saturacion tedrica” (Glaser y Strauss, 1967) (Taylor &
Bogdan, 2008, p. 35).

Por otra parte, en base a la necesidad que tiene la Danza Espanola de una
investigacion de naturaleza interdisciplinar y, por tanto, de una diversidad
metodoldgica, encontramos una facil acomodacién en la perspectiva cualitativa, ya
que:

La metodologia de tipo cualitativo presenta como rasgo peculiar la
diversidad metodologica, de tal manera que permite extraer datos de la

3 psi por ejemplo Oscar Lewis (1965, p Xll) escribe: He tratado de dar voz a personas que raramente son
escuchadas (en Taylor & Bogdan, 2008, p. 21).
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realidad con el fin de ser contrastados desde el prisma del método.
Posibilita, ademas, realizar examenes cruzados de los datos obtenidos,
recabar informacién por medio de fuentes diversas de modo que la
circularidad y la complementariedad metodolégica permitan establecer
procesos en espiral, De este modo se logra, por medio del proceso de
triangulacion, llegar a contrastar y validar la informaciéon obtenida a
través de fuentes diversas sin perder la flexibilidad, rasgo que
caracteriza a este tipo de investigacion (Pérez Serrano, 1994, p. 51).

En este sentido, y en base a la naturaleza de la Danza Espafola escénica,
nos vamos a apoyar en diversas metodologias como la formalista, socioldgica,

iconoldgica y semioldgica.

En tanto danza, nos sustentaremos basicamente en la Coreologia, disciplina
que aborda el estudio de sus diferentes aspectos: gestualidad, coreografia,
indumentaria, desarrollo escénico, desarrollo histérico, significados, funciones
sociales, estéticas, simbdlicas, etc. Consecuentemente, en tanto Danza Espanola
esceénica, nos apoyaremos en diferentes métodos de analisis relacionados con el

espectaculo y con la obra coreografica, cuyos factores®* a considerar son:

- Externos:
o Contexto histérico: social, politico, cultural, econdmico, artistico...
o Publico.

- Internos: obra en si misma, la obra coreografica, en cuatro niveles:
o Composicion dramatica.
o Composicién escénica.
o Composicion coreografica.

o Interpretacion coreografica.

2 Estos factores se desarrollaran en los apartados correspondientes: analisis del espectaculo y analisis
coreografico.
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La consideracion de esta estructura de elementos y parametros propuestos
en el analisis de la Danza Espanola en el ambito escénico determina que nos

apoyemos en:

El analisis del espectaculo.

- El analisis coreografico.
- El analisis de la imagen fija.

- La sintaxis de la imagen, en la composicion dramatica y escénica en danza,

desde la perspectiva de tomar la danza como texto visual.

En base a lo antedicho podemos concluir que el disefio metodolégico se
sustenta sobre el paradigma de la investigacion cualitativa y se conforma con la
utilizacibn complementaria de diversas herramientas metodologicas y la
consideracion de las sucesivas fases en el proceso de investigacion, y por tanto se

puede expresar:
- Estado de la cuestidon especifico.
- Construccion de un marco teorico.
- Paradigma de investigacion.
- Herramientas metodolégicas.
- Trabajo de campo:
o Recogida de datos.
o Analisis de datos.
o Categorizacion.
- Fiabilidad de los datos: Triangulacién de datos.

- Analisis e interpretacion de los datos.
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- Conclusiones.

Herramientas metodolégicas

Las herramientas metodoldgicas que se han utilizado se pueden agrupar en:
- Entrevistas cualitativas:

o Entrevistas personales en profundidad (historias de vida), de las

figuras elegidas como ejemplos paradigmaticos.
o Entrevistas semiestructuradas y abiertas.
- Analisis del espectaculo.
- Andlisis de la imagen fija.

- Sintaxis de la imagen, en la composicién dramatica y escénica en danza,

desde la perspectiva de tomar la danza como texto visual.
- Anadlisis coreografico.
Entrevistas cualitativas
Entrevista en profundidad

Las entrevistas cualitativas son flexibles y dinamicas, siendo descritas en
base al grado de estructura y de libertad como no directivas, no estructuradas, no
estandarizadas y abiertas. El investigador establece rapport con los informantes a
través de repetidos contactos a lo largo de cierto tiempo y desarrollan una
comprensién detallada de sus experiencias y perspectivas (Taylor & Bogdan, 2008,
p. 104).

Se ha optado por la entrevista en profundidad, dada la acotaciéon temporal
enmarcada en el pasado, asi como el hecho de tener relativamente claro el
planteamiento basico de la tesis en cuanto a objeto de estudio, objetivos y situacion

del estado de la cuestion.
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La entrevista cualitativa en profundidad (Taylor y Bogdan, 1987: 101-132):

Por entrevistas cualitativas en profundidad entendemos reiterados
encuentros cara a cara entre el investigador y los informantes,
encuentros éstos dirigidos hacia la comprension de las perspectivas que
tienen los informantes respecto de sus vidas, experiencias o
situaciones, tal como las expresan con sus propias palabras. Las
entrevistas en profundidad siguen el modelo de una conversacion entre
iguales, y no de un intercambio formal de preguntas y respuestas. Lejos
de asemejarse a un robot recolector de datos, el propio investigador es
el instrumento de la investigacion y no lo es un protocolo o formulario de
entrevista. El rol implica no s6lo obtener respuestas, sino también
aprender qué preguntas hacer y como hacerlas (Taylor & Bogdan, 2008,
p. 101).

Considerando lo tres tipos de entrevistas en profundidad que presentan Taylor

y Bogdan (2008, p.102) nos hemos decantado por dos de ellas:

- Historia de vida®. En la que el entrevistado presenta la visién de su propia

vida, en sus propias palabras: su vida interior, éxitos, fracasos, etc.

- Las dirigidas al aprendizaje de acontecimientos y actividades que no se
pueden observar directamente®. Los entrevistados son informantes en el
verdadero sentido de la palabra y, por tanto, ademas de su propio modo de

ver, deben describir lo que sucede y el modo en que lo ven otras personas.

Por otra parte, también se han considerado las desventajas que de este tipo
de entrevistas apuntan distintos autores?’, en tanto conversaciones, al ser
susceptibles de falsificaciones, engafos exageraciones o distorsiones, o la falta de
correlacién entre lo que se dice y lo que se hace (Taylor & Bogdan, 2008, pp. 106—
107). En este sentido los entrevistadores pueden beneficiarse con la conciencia de
esas limitaciones. Taylor y Bogdan (2008) subrayan, precisamente en base a esas
desventajas, la importancia de las entrevistas en profundidad, que permiten conocer
a la gente lo bastante bien como para comprender lo que quiere decir, y crean una

atmosfera en la cual es probable que se exprese liboremente. En este sentido la

% |a historia de vida tiene una larga tradicion en las ciencias sociales y figuré de modo prominente en el trabajo
de la Escuela de Chicago durante las décadas de 1920, 1930 y 1940. (Shaw, 1931, 1966; Shaw y otros, 1938;
Suterland, 1937; Angell, 1945 y Frazier, 1978) (Taylor & Bogdan, 2008, p. 103).

% Como ejemplo de este tipo de entrevistas se cuenta el estudio de Erikson (1976) y Domhoff (1975).
" Deutscher (1973), Benney y Hughes (1970), Becker y Geer (1957), Irwin Deutscher (1973).
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informacion y datos recogidos se han ido cotejando de forma sistematica y rigurosa,

realizando una triangulacion de los mismos.

En cuanto a la selecciéon de los casos a estudiar, como exponen Taylor y
Bogdan en el muestreo tedrico el numero de “casos” estudiados carece
relativamente de importancia: lo importante es el potencial de cada “caso” para
ayudar al investigador en el desarrollo de las comprensiones tedricas sobre el area
estudiada (2008, p.108). En este sentido quedan justificados los ejemplos

seleccionados, Pacita Tomas, Tona Radely y Silvia Ivars.

De forma complementaria se han realizado entrevistas semiestructuradas y

abiertas a personas adicionales relacionadas con la Danza Espanola.
Analisis del espectaculo

Como se ha expuesto anteriormente, uno de los enfoques de estudio de la
Danza Espafnola escénica, que planteamos en nuestra investigacién, es su
consideracién en tanto espectaculo. Desde esta perspectiva realizaremos un analisis

en base al concepto de espectaculo y a sus diferentes componentes y elementos.

En tanto espectaculo, queremos remitirnos, en primer lugar, a las diferentes
acepciones que del término presenta el diccionario de la Real Academia Espanola,

(del lat. Spectaculum):

1- Funcién o diversion publica celebrada en un teatro, en un circo o en

cualquier otro edificio o lugar en que se congrega la gente para presenciarla.

2- Conjunto de actividades profesionales relacionadas con esta diversion. La

gente, el mundo del espectaculo.

3- Cosa que se ofrece a la vista o0 a la contemplacion intelectual y es capaz de
atraer la atencidon y mover el animo infundiéndole deleite, asombro, dolor u otros

afectos mas o menos vivos o nobles.

Estas acepciones, de forma sencilla y clara, conforman la base esencial sobre

la que se asienta el espectaculo. Hacen referencia a la “funcidn” (representacion), al
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espacio en el que se realiza esa funcion, al publico, al entorno profesional, al acto de
contemplacion intelectual, a la capacidad de atraer la atencion y mover al animo del
espectador, a la comunicacién, pero en el contexto del arte escénico. Desde una
Optica mas amplia, las cuestiones fundamentales sobre el espectaculo, han dado
lugar a la construccién de la teoria del espectaculo, en la que se recogen diferentes
perspectivas y enfoques, que sirve de aplicacion no solamente en el estudio de las
Artes escénicas sino en otras disciplinas, como las Ciencias de la Comunicacion,
Ciencias Sociales, etc., que a la vez aportan apoyos tedricos, produciéndose una

retroalimentacion interdisciplinaria.

Es importante apuntar la cualidad esencial del espectaculo de “atraer la
atencion y mover el animo”. Ya en Grecia el objetivo ultimo del espectaculo teatral
era la catarsis, es decir la identificacion del publico. Este tipo de comunicacion con el
publico es la base principal del espectaculo, y le otorga la capacidad de convertirse
en un instrumento mediatico susceptible de ser utilizado con diferentes fines -
sociales, culturales, artisticos o politicos- desde la mera diversién hasta la mas dura
propaganda ideoldgica. Como acto comunicativo el espectaculo tiene un emisor, un
mensaje, un canal y un receptor. Aplicandolo a un espectaculo de danza, el emisor
es el bailarin-intérprete; el mensaje, la coreografia-texto; el canal, la puesta en
escena; y el receptor el publico. Estos elementos se relacionan entre si conformando
una red de influencias que incide en la representacién final. En base a esta
“representacion final” se estable una conexién con el concepto de “imagen” y por
tanto con la teoria de la imagen. En el espectaculo de danza, el cuerpo humano se
presenta a través de una imagen que en ningun caso es meramente denotativa, sino
que esta cargado de importantes connotaciones de caracter psicolégico, ideoldgico y
referencias socioculturales e histéricas. Por otra parte, considerando los procesos de

“creacion”, “representacion” y “recepcion”, se relaciona con la teoria creativa y con la

teoria de la percepcion.

La naturaleza, componentes, elementos y funciones del espectaculo, han sido
objeto de estudio y de debate dando lugar a diversos planteamientos, enfoques y
propuestas metodolégicas de andlisis que se enmarcan dentro de la teoria del

espectaculo. Entre esta diversidad de propuestas nos parecen importantes las que
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focalizan su estudio desde el punto de vista cultural (su ubicacion en la cultura — alta
y baja-, y en el estatus del arte), desde el punto de vista comunicativo, asi como
desde las interrelaciones entre espectaculo y sociedad. En consecuencia, estamos
de acuerdo con la propuesta de Pavis (2000, pp. 41-43) sobre los ambitos de

investigacion que pueden ayudar en el analisis del espectaculo:

Teoria productivo-receptiva, para un analisis atento al producto final de la

puesta en escena, pero también a las raices de su formacion.

- La sociosemidtica, como una semiologia atenta a las cuestiones ideolégicas,
a la manera en que un contexto socio-economico-cultural ancla y constituye

los signos.

- La semidtica intercultural que atiende a la dimensién cultural y relacional de la

representacion.

- La fenomenologia, que presenta una imagen de los procesos escénicos que
es al mismo tiempo una teoria de la accién y una teoria de la apropiacion del

espectaculo por parte del que percibe.

- La teoria de los vectores, como planteamiento de una red abierta de vectores

que proporciona dinamismo a la representacion.

El concepto de espectaculo entrafa el debate existente entre texto y
representacion y, por extension, entre obra coreografica-texto y obra coreografica
representada®®. Como expone Pavis:

Hay que diferenciar cuidadosamente lo que pertenece al orden de las
intenciones o las declaraciones de los artistas, del resultado artistico, el

producto final que se muestra al publico y que deberia ser el unico
objeto de nuestra atencion ( Pavis, 2000, p. 35).

En este sentido, diferenciamos entre la creacion de la obra coreogréfica y la

representacion de la misma, es decir entre el texto coreografico y su puesta en

2 \ease Alvarez Puente (2012). El arte de recrear: el concepto de autenticidad de la danza. En VVAA. La
investigacién en Danza en Esparia 2012. ( pp. 243-253). Valencia, Mahali, 2012

54



escena. Si en principio consideramos la diferencia entre “texto coreografico” y “praxis
coreografica”, en cuanto a esta ultima, cabe diferenciar entre la praxis realizada en el
estudio de ensayo y la praxis realizada en la representacién escénica. Asi pues,
consideramos que la praxis escénica de la Danza Espafola entrafia diferencias con
la praxis de la misma en el estudio de ensayo (o aula en el entorno formativo), y con
la coreografia-texto original. Es decir, la obra coreografica sera diferente a la obra
coreografica representada escénicamente como espectaculo. Asi se establece la
diferencia entre dos procesos importantes: la creacion y la representacién en la que
a nivel coreografico es determinante la interpretacién por parte del bailarin. Por otra
parte diferenciamos entre coreografia y obra coreografica. Una coreografia
especifica puede formar parte de una obra coreografica o de cualquier otro tipo de
obra escénica, es decir puede estar integrada en un espectaculo no netamente
dancistico. Este planteamiento es necesario en base a nuestro objeto de estudio, las
manifestaciones de la Danza Espafiola escénica en espectaculos no netamente

dancisticos. Consecuentemente se generan cuatro conceptos:
- Coreografia-texto (autor).
- Coreografia representada (direccion).
- Obra coreogréfica-texto (autor).
- Obra coreogréfica representada (direccion).

Estos cuatro conceptos entrafian diferencias tanto conceptuales como

estructurales. Asociados a estos conceptos tenemos que considerar las figuras:
- Autor-coreodgrafo (coreografia-texto).
- Director coreografico-escénico (Coreografia-representada).
- Bailarin-intérprete-actor.

El nivel de protagonismo y valoracién otorgada al coredgrafo-autor,

coredgrafo-director y al bailarin-intérprete-actor va a depender de diferentes
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factores, como el tipo de espectaculo, la época, los contextos histérico, cultural y

artistico, el enfoque tedrico o el contexto del propio espectaculo.

Desde el punto de vista del analisis del espectaculo, y en el marco de nuestra
investigacion, focalizaremos la atencion en los conceptos coreografia representada y
obra coreografica representada. Recordemos los factores a considerar expuestos

anteriormente:
- Externos:
o Contexto histérico: social, politico, cultural, econdmico, artistico...
o Pdublico, espectador.
= Mecanismos de recepcion®.
= Contexto.
- Internos: obra en si misma, la obra coreografica:
o Autoria/direccion.
o Composicion dramatica:
= Autoria.

» La fabula: historia y argumento. Tratamiento del origen-matriz de

la composicion: ajustes, versiones, adaptaciones, etc.

» La dramaturgia. Aspectos fundamentales. Estructura formal de
la idea coreografica. Tema Trama. Género y estilo. La accién

dramatica, etc.

o Composicidn escénica. Elementos del espectaculo:

2 En relacion al concepto de la recepcion, nos parece interesante el planteamiento de la mirada de una obra
coreografica como una forma de construccion de espacios intermedios entre la mirada del artista y la del
espectador (Buitrago (Ed), 2009)
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= Direccion.
= Espacio:
* Espacio fisico.
* Espacio escénico.
* Espacio gestual.
* La proxémica escénica.
= Componentes sonoros:
* Musica.
e Otros.
= Componentes visuales:
* Vestuario y elementos externos.
* Maquillaje.
* Escenografia.
* lluminacion.
= Componente humano.
o Composicion coreografica:
= Autoria/direccién coreogréfica.
= Composicion de sentido, género, estilo y tono en la coreografia.

= Componentes coreograficos; bailarines, espacio, musica, la
forma coreografica; relaciones entre los componentes de la

coreografia; estructura compositiva de la coreografia.
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= Caracteristicas formales, esenciales, estilisticas.
= Relaciones intertextuales.

» La evaluacién y la interpretacion de una coreografia. Significado

o sentido de la coreografia.
= Contexto.
o Interpretaciéon coreografica: bailarin/actor.

La composicion coreografica se tratara de forma especifica en el apartado de

analisis del espectaculo.

Se puede observar que hay elementos que tienen una doble funciéon o
protagonismo. Si bien la musica es un elemento de la coreografia, también lo es del
espectaculo en base a ciertos factores determinantes, como por ejemplo que sea en
vivo o grabada, el numero de intérpretes, tipo de instrumentos, o incluso que no
forme parte de la coreografia propiamente dicha. El vestuario y elementos externos
(mantén, capa, bastdn, abanico, etc.), que suelen ser considerados como elementos
de la puesta en escena, pueden ser, y lo son en la Danza Espafola, elementos
protagonistas en la coreografia. En esta linea, el disefio de iluminacion, otro
elemento escénico, ha venido a ser un aspecto muy importante para completar el
mensaje del coredgrafo, pasando a formar parte de la interpretacion de una obra

coreografica.

En cuanto al andlisis del espacio®, vamos a tener en cuenta ademas del
propio espacio escénico (el lugar fisico en el que se desplazan Ilos
bailarines/intérpretes/actor), el espacio fisico arquitectdnico en el que esta integrado
-en base a las connotaciones sociales y culturales que implica-, el espacio que
ocupa el publico -la sala- y su relacion con el espacio escénico. También hay que
tener en cuenta el espacio gestual, que forma parte del analisis coreografico, pero

que contextualizado en el espectaculo adquiere una dimension determinada ya que

% Resulta interesante el analisis del espacio que realiza Pavis (2000 pp.159-163).
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va a estar en cierta medida influenciado por factores relacionados con el espacio

fisico: dimensiones del escenario, distancia de la sala al espacio escénico’’, etc.

Otro elemento muy importante a considerar es el espectador, el publico. El
tipo de publico, la posible mirada del espectador, su percepcion y recepcion, los
mecanismos de identificacién psicoldgica, social, cultural e ideolégica, la relacion

entre el espectaculo y el espectador.

Para Trapero (Trapero LLobera, 1995, pp. 32-33) el papel del espectador

(incluyendo la critica teatral) tiene tres facetas:
- Como interlocutor respecto a lo que acontece en escena.

- Como espectador, no necesariamente en un sentido fisico, sino en el de la

apropiacion de la obra.

- Como intérprete de las coordenadas estéticas, ideoldgicas o de otro tipo
condicionadas por la competencia teatral del espectador o conjunto de
conocimientos interiorizados que permiten dar un sentido final a una puesta

en escena.

En cuanto a las relaciones entre el espectador y el espectaculo propone tres

aspectos:
- Relaciones espaciales.

- Elementos psicofisioléogicos y psicolégicos de la percepcidn teatral:
conocimientos previos del espectador, expectativas en modelos arquetipicos

de experiencia, bagaje cultural y vivencial.

- Relaciones estéticas producidas en el espectaculo.

Lo que en la jerga de la profesion se llama “distancia corta” y “distancia larga” va a influir en el disefio del
vestuario, amplitud de movimientos y actitudes, y en la gestualidad.
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En la linea del proceso de “la recepcion nos parece muy interesante el
analisis y descripcion que realiza Pavis (2000, pp. 225-320) desde las
aproximaciones psicolégica, analitica y sociolégica al espectador, asi como la

antropoldgica y el analisis intercultural.

Otro aspecto del espectaculo que resulta interesante en el marco de nuestra
investigacion es el relacionado con las finanzas™ -costes de produccion, financiacion
privada, subvenciones-, que légicamente repercutira en el proyecto y desarrollo del
espectaculo de danza en cuanto a la posibilidad de recursos tanto humanos como
materiales. En esta linea, en relacién con la fase de produccién de un cierto tipo de
espectaculo, otro factor a tener en cuenta lo constituye la demanda por parte del

publico (tema, moda, popularidad, tendencias culturales y artisticas, etc.)®.

Estamos de acuerdo con Trapero (1995, p. 28) cuando hace referencia a la
necesidad de documentar no solo el producto terminado, sino también el proceso
creativo-productivo, no solo el texto espectacular, sino su contexto cultural y no sélo
el espectaculo, sino el acontecimiento teatral; en definitiva, un intento de
comprensiéon de la dinamica estética por los procesos productivos y de recepcion,
mas que exclusivamente una restitucion de la intangible plenitud objetual del

espectaculo.

Asi pues, el analisis del espectaculo también nos ofrece documentacion sobre
el proceso de produccion, el contexto social y cultural, y el entorno profesional del

espectaculo.

También hay que considerar cémo el andlisis del espectaculo nos proporciona

las claves para analizar la posible instrumentalizacién del espectaculo con fines

%2 Dado que se esta considerando la Danza Espafiola escénica como un oficio artistico, es decir, una profesion,
en tanto actividad retribuida, el tipo de financiacion —privada, subvencionada o mixta- influye en el desarrollo de
la misma. En este sentido, Juvet (1965, p.42) expone: el teatro debe ser primero un negocio, una empresa
comercial floreciente; sélo entonces le esta permitido imponerse en el dominio del arte, en Pavis (2000, p. 263).
En este sentido, estimamos que la situacién critica de la Danza Espafiola escénica -minimo numero de
espectaculos de Danza Espafola- entre otros factores, esta determinada por el cauce que se ha tomado de
sobrevivir en base a subvenciones, y consecuentemente estar adscrita a una determinada tendencia politica e
ideologica.

% La financiacion de un espectaculo de danza y la demanda por parte del publico, son dos de los factores sobre
los que se incide en el analisis de la crisis actual en la que se encuentra la Danza Espafiola escénica.
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sociales, culturales, ideoldgicos o politicos. En el espectaculo el ser humano se
presenta a través de una imagen que en ningun caso es meramente denotativa, sino
que esta cargada de importantes connotaciones de caracter psicolégico, ideoldgico y
de referencias socio-culturales e histéricas. Esta imagen esta conectada a
determinados estereotipos que, ademas de ser espejo de una realidad, suponen, en
muchas ocasiones, una guia ideolégica. En esta linea, desde el punto de vista del
espectaculo, se analizara como la relacion espectaculo-cuerpo-Danza Espafola
puede conformar un instrumento de propaganda ideoldgica y politica, y cémo el
espectaculo de Danza Espafola fue aprovechado para cumplir determinadas
funciones sociales, culturales y politicas, al margen de la toma de consciencia de

este hecho por parte del entorno profesional.

Por ultimo, cabe apuntar que, dado que vamos a estudiar las manifestaciones
de la Danza Espafiola escénica integradas en espectaculos no netamente

dancistico, tenemos que considerar dos perspectivas o encuadres:
- El espectaculo propiamente referido a la actuacion de Danza Espafiola.
- El espectaculo total en el que esta integrada.
Analisis de la imagen fija

La imagen fija constituye uno de los posibles registros de la danza. Cubiles

expresa la capacidad de la fotografia para recoger la esencia de la Danza Espafiola:

Comenzé en el dibujo, que alcanzé el rasgo esencial, vivo, de la danza.
Sigui6 la pintura que le dio el corazén tierno, vaporoso, o la rugiente
posibilidad del color. Por fin, la fotografia, hace del nervio, gesto; del
color, sombras. Sombras y gestos determinan algo cierto, esperado, del
baile. Todo esta cerca, muy cerca y al no torcerse en falsedad, al no
cejar en su empefio de arte, restalla, puntual, su esencia (Gyenes,
1953, p. X).

Y Martha Graham expresa:

The only record of a dancer’s art lies in the other arts... Photographs
present more tangible evidence of a dancer’scareer. Photographs, when
true to the laws that govern inspired photogrphy, reveal facts of feature,
bodily contour, and some secret of his power (en Morgan, 1980, p. 11).
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Estamos de acuerdo con Ludmila C. Martinez Pimentel cuando propone una
conceptualizacion de la danza como un lenguaje de imagenes en movimiento,

exponiendo en la presentacion de su tesis doctoral:

La danza, en su trayectoria occidental, se especializé cada vez mas en
constantes demostraciones de los cuerpos en movilidad incesante...
Que la danza no deba ser conceptualizada necesariamente solo en su
relacién con el movimiento, sino que sea entendida como un lenguaje
de imagenes en movimiento (Martinez Pimentel, 2008, p. 16).

Al compartir esta propuesta de entender la danza no solamente en relacién
con el movimiento, sino como un lenguaje de imagenes en movimiento, se puede
inferir lo importante que resulta el analisis de la imagen proyectada de la actitud y del
gesto del cuerpo en la Danza Espafola, asi como el estudio de la sintaxis visual

tanto en la composicion coreografica como en la composicion escénica de la misma.

La actitud del cuerpo va a ser un factor diferenciador de géneros, escuelas y
estilos de danza. La diferencia al interpretar un mismo paso en diferentes escuelas y
estilos, entre otros factores, como la dinamica o el acento en el movimiento, se
percibe fundamentalmente por las actitudes (dibujo, pose) y gestos que adquiere el

cuerpo al desarrollarlo.

La vision de un espectaculo de Danza Espanola no permite la contemplacion
minuciosa, detenida, reflexiva y analitica de las actitudes del cuerpo que suponen un

factor fundamental en la definicidn de sus caracteristicas estilisticas.

Frente al caracter efimero de la danza, la imagen fija nos permite “congelar el
instante” en el movimiento y, por tanto, posibilita el acceso a un estrato mas
profundo generado en las actitudes y gestos de todos y cada uno de los elementos

del cuerpo que nos conduce a una percepcion estética diferente.

En tal sentido, Rodriguez de Rivas apunta:

Las manos del baile espariol son expresivas y dicen su misterioso
lenguaje como dibujando la clave de un remoto idioma... Nada mejor
que estas fotografias de Gyenes para alcanzar en el rapido tiro,
conducido por la emocion que sabe de los presagios, lo que iba a pasar
en esas manos: el jubilo, el drama, el disloque, el agobio que iba a
dictar su expresion (Gyenes: 1953).
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La imagen fotografica de danza ofrece una experiencia diferente a la
proporcionada por el espectaculo; supone una percepcion distinta, exclusivamente
visual. “Hay tiempo” para detenerse y contemplarla, para reflexionar, para
profundizar y para disfrutar de ella. Frente a este tipo de fotografia que capta un
momento de la “accion” encontramos otro tipo de fotografias, el retrato, género en el
que cabe la intencionalidad del autor-fotografo que tiene libertad para preparar la
puesta en escena y composicion de la fotografia y, por tanto, conseguir dirigir la
mirada del espectador a la misma; en definitiva tiene un planteamiento a priori. A
través de los retratos se puede traslucir el caracter individual, humano y personal de

la Danza Espafiola.

Asi consideramos que el analisis de la imagen fotografica permite profundizar
en el estudio de las cualidades formales y estilisticas del cuerpo en la Danza
Espafola, asi como de sus caracteristicas esenciales. Por otra parte puede
ofrecernos informacion sobre sus protagonistas, su personalidad artistica, aspectos

de su vida personal, social y cultural, entorno profesional, contexto social y cultural.

Desde el punto de vista del espectaculo Pavis (2000, pp. 55-56) argumenta:
Para el analisis, el interés de las fotografias es evidente... proporciona puntos de
referencia y anclaje... El analista las considera como un documento. Asi, propone

como beneficios del estudio de la documentacién fotografica:

La identificacién de los espacios, de los objetos, de las actitudes y de todo lo

que se puede fijar con el ojo del objetivo.

- La precision que aporta a un detalle o a un momento fugitivos, apenas

perceptibles a simple vista.

- La aprehensién de las relaciones bilaterales entre, por ejemplo, el espacio y la

gestualidad, el objeto y el espacio, la iluminacion y el maquillaje, etc.

- El reportaje sobre toda actividad teatral que gira en torno al espectaculo

propiamente dicho.

- La documentacion sobre los espectaculos.
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En el analisis de la imagen fotografica se van a considerar cuatro niveles:
contextual, morfolégico, sintactico o compositivo, e interpretativo. Se realizara en

base a:

- El andlisis de las imagenes fotograficas siguiendo un modelo propuesto,
construido segun unos parametros basados en los estilemas de la

representacion del cuerpo en cada una de las formas de la Danza Espanola.

- La aplicacién de dicho analisis al estudio de las caracteristicas formales,
estilisticas y esenciales de la Danza Espafiola plasmadas en la imagen del

cuerpo.

- Desarrollo del analisis atendiendo a los diferentes elementos corporales, con
fuertes incidencias en las caracteristicas formales estéticas propias de la
Danza Espafiola: figura, cabeza, cara, mirada, torso, brazos, manos, piernas
y pies, y las articulaciones: cuello, hombros, codos, muiecas, cintura, cadera,

rodilla, tobillo.

- Estudio de la indumentaria y elementos externos (manton, abanico,
castafiuelas, etc), en cuanto al protagonismo que tienen tanto en la

conformacién de la imagen corporal como en el desarrollo del movimiento.
- Elementos del espectaculo.
- Entorno profesional.
- Relaciones intertextuales.
- Contexto personal, social y cultural.
Analisis coreografico

El analisis coreografico permite un examen detallado y minucioso de todos los
componentes coreograficos que facilita el proceso de interpretacion y valoracion de

la coreografia. En este sentido Adshead puntualiza:
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El analisis coreografico no se limita a la descripcion del movimiento, tal
y como lo harian el “analisis del movimiento” o la ‘teoria del
movimiento”. Tampoco se trata de una teoria de “esfuerzo-forma” (en el
sentido en que algunos tedricos norteamericanos han desarrollado el
trabajo de Laban), que mas bien se ajusta al problema de la realizacion
de la danza. La nocion de interpretacion requiere que también se llegue
a la comprension del caracter de la coreografia, de su tematica, del
tratamiento que se hace de dicha tematica y de las cualidades que se le
pueden atribuir. Todo esto excede las competencias de las teorias que
Unicamente analizan el movimiento (Adshead, 1999, p. 32).

Consideramos que este enfoque es crucial para el andlisis coreografico en
Danza Espafiola en base a sus caracteristicas formales, esenciales, estilisticas y
estéticas, tan relacionadas con la evolucion histérica de la cultura espafiola, asi
como a la fuerte incidencia que tiene la “interpretacion artistica” en su representacion

esceénica.

Otro aspecto a considerar, en el proceso de creacion y en la representacion,
es el contexto y, por extensidén, en la recreacion de una coreografia de Danza
Espanola, como expone Adshead:

Cada coreografia se encuentra dentro de un contexto -cultural
especifico, existe histéricamente dentro de una época concreta y es
concebida, representada y contemplada por personas concretas e
identificables. Todos estos factores son importantes a la hora de
comprender la relevancia de una coreografia y para ello son valiosos los
conocimientos contextuales sobre danza que aporta el estudio de la

historia de la danza, la antropologia, la sociologia y la teologia
(Adshead, 1999, p. 33).

También en relacidon con el concepto de “contexto” es necesario apuntar que
el analisis coreografico se va a realizar desde el punto de vista del espectaculo, es
decir, se va a aplicar al estudio de coreografias representadas, recogidas en los
documentos audiovisuales, en las que, ademas del analisis de la coreografia-texto,
es crucial el analisis de la interpretacion por parte del bailarin, de los componentes

del espectaculo y de su contexto.

En esta linea, podemos concretar que el analisis coreografico va a tener la
finalidad de realizar una aproximacion a la practica real coreografica y cualidad
artistica e interpretativa de los ejemplos seleccionados, complementando y

contrastando los datos obtenidos por otras fuentes, pero teniendo en cuenta el
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contexto profesional (momento evolutivo de la Danza Espafiola) e historico (social,

cultural econémico, politico), correspondiente a acotacion temporal estudiada.

Incidiendo en el marco -objeto de estudio y objetivos- de la investigacion, y en
base a que el analisis coreografico se va a aplicar a los registros audiovisuales, es
coherente que no nos apoyemos en ninguno de los sistemas actuales de notacion®

como el Labanotation, Benesh, Movement Notation o el de Eshkol-Wachmann.

Como propuesta metodoldgica de analisis coreografico nos parece muy
interesante la de Adshead, Briginshaw, Hodgens y Huxley (1999), que plantea cuatro
fases, cada una de ellas asociada a una serie de aptitudes y a unos conceptos a

analizar:

En la Fase 1, las aptitudes corresponden a “diferenciar’, “describir’ vy
“‘nombrar” los componentes de una coreografia: el movimiento, los bailarines, el

entorno visual, elementos de sonido y complejos.

En la Fase 2, a las aptitudes anteriores se suma la de “reconocer’ la
importancia comparativa de las relaciones dentro de la forma coreografica:
relaciones entre componentes, relaciones en un mismo momento, relaciones a
través del tiempo, relaciones entre el momento y el desarrollo lineal y relaciones

primarias, secundarias y terciarias.

* En relacion a los sistemas de notacion, nos parece interesante el analisis de los sistemas de registro de la
danza que realiza Alvarez Puente, |. (1994, pp. 209-241) en su tesis doctoral E/ cuerpo en el espacio. Cuestiones
sobre el analisis del movimiento en la teoria de la danza. Establece una clasificacion, de molde Peirceano, de los
sistemas de registro de la danza en:

- Sistemas Iconicos (signos icoénicos) (Estenocoreografia de Saint-Ledn (1852), Coreografia de Zorn
(1877), el sistema de Sutton (1973), etc. asi como video, pelicula, nuevas tecnologias como los
sistemas STKMAN, NUDES, etc.).

- Sistemas Simbodlicos (signos convencionales), desarrollados en el medio escrito. Simbolos verbales:
cédigo de las letras iniciales y abreviaturas de los términos dancisticos (L art et instruction de bien
dancer, Libro de baile de Margarita de Austria, en el Renacimiento. Meunier (1931), Danscore de
Saunders (1946)), o acompafiados de descripciones verbales del movimiento (Orchesographie de
Arbeau (1588). Rameau (1725). Signos de tipo matematico (Sistema Eshkol-Wachamann (1958).
Signos musicales ( Conté (1931); Alphabet des mouvements du corps humain de Stepanov (1982) y
resisado por Gorski. Otros simbolos graficos abstractos (Manuscrito de Cervera, S.XV, el sistema
multiple Labananalisis (Labanotacién, Eucinética y Coreltica) de Laban (1928),; The Notatién of
Movement de Morris (1928) y Benesh (1956).

- Sistemas indéxicos (indices). La partitura es un “mapa” de lineas de recorridos. (Lorin (1688)
Beauchamp y Feuillet (1700), Landrin (1770), Magri (1779), Oskar Schlemer (S. XX).
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En la Fase 3, la aptitud se centra en “interpretar” la coreografia: reconocer e
identificar el caracter, atribuir cualidades y comprender sus significados. EI concepto
a analizar es la interpretacion de una coreografia: conceptos generales para la
interpretacion y conceptos relacionados con la interpretacion de una coreografia

especifica

En la Fase 4, las aptitudes se concretan en la “evaluacion” de la danza:
apreciacion y enjuiciamiento de su valor y mérito, juzgar y estimar. Evaluaciéon de
una coreografia: conceptos generales para la evaluacion y conceptos relacionados

con la evaluacién de una coreografia especifica.

En base a estas fases y principales conceptos a analizar, elaboran toda una

amplia categorizacién de items que recogen en una tabla® que

constituye un resumen de los diferentes factores que participan en el
analisis coreografico... proporciona una guia para el analisis de
cualquier danza en cuanto que ayuda a identificar la posible gama de
componentes y de mecanismos estructurales basicos y sugiere como, y
bajo qué intereses, se lleva a cabo la interpretacion y evaluacion de una
coreografia (Adshead, Briginshaw, Hodgens, & Huxley, 1999, pp. 1568—
159).

El analisis y estudio de esta propuesta metodoldgica y mas concretamente de
la tabla (fases, conceptos, aptitudes), en cuanto a su posible aplicacién y adecuacion
a nuestro planteamiento, ha supuesto una base de reflexiéon y, por tanto, de gran
ayuda para elaborar nuestra propia categorizacion de items, mas de acuerdo con
nuestro enfoque y necesidades. Si bien muchos de los items nos parecen muy
interesantes y apropiados, el desarrollo temporal jerarquico de las cuatro fases -cada
fase estd basada en la que le precede- no resulta adecuado a nuestro
planteamiento, pues empieza por el analisis de los componentes mas basicos, el
movimiento, cuando nosotros queremos iniciar el analisis por el tipo de lenguaje de
danza que se percibe de una forma global, al percibir la coreografia representada

como un todo.

% vease cuadros correspondientes a las Tablas de aptitudes y conceptos para el analisis coreografico. Fases. 1,
2, 3y 4 (Adshead, Briginshaw, Hodgens, & Huxley, 1999, pp. 168-171).
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Al entender la coreografia-representada como una coreografia-texto puesta
en escena, la Danza Espanola como una “lengua”, y dado que las fuentes
audiovisuales a analizar recogen representaciones escénicas concretas, nuestra

propuesta de analisis coreografico estaria conformada por el analisis de:

La coreografia-texto, que se acercaria mas al analisis de un texto literario.
- Los elementos propios de la puesta en escena.

- La interpretacion del bailarin/actor.

- Contextualizacién.

Por tanto queremos remarcar que, en base a la naturaleza efimera de la
danza, se va a realizar el anadlisis de una coreografia-representada, en tanto
espectaculo, y cuyo registro, imagen audiovisual, corresponde a un determinado
momento, que seria diferente al registro de otro momento. Es decir se realiza el
analisis sobre una representacion/interpretacion concreta y precisa de una

coreografia-texto.

También queremos puntualizar que cuando se habla de analisis coreografico
en general, se estad considerando el concepto Danza en general, mientras que en
nuestro caso, centramos el andlisis coreografico en Danza Espafiola, lo que conlleva
ciertos matices. El lenguaje coreografico de la Danza Espafola se concreta
basicamente en la Lengua de la Danza Espanola. Y si bien la Danza Espafiola, en
tanto danza, comparte con cualquier otro género dancistico los planteamientos y
cuestionamientos sobre el concepto, elementos, funciones, problematica de la
notacion y analisis coreografico, relaciones interdisciplinares, etc., tenemos que
considerar que en tanto “lengua” muchas de estas cuestiones adquieren cauces
diferentes. Asi, en el aspecto del andlisis del tipo de lenguaje utilizado, dentro del
analisis coreografico, podemos referirnos facilmente a su vocabulario y gramatica.
En consecuencia es importante la consideraciéon de los cuatro estilos o formas de la

Danza Espanola: folclore, escuela bolera, flamenco y clasico espafiol, término por el
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que se ha optado para referirse a la llamada actualmente “danza estilizada”, dado

que era el que se utilizaba usualmente en el entorno profesional de la época®.

Por tanto en base a lo antedicho, el analisis coreografico de una coreografia
especifica y concreta de Danza Espafola se ha planteado en base a la siguiente
estructura de elementos y componentes (parametros) recogidos en la siguiente
tabla:

TABLA 1. ANALISIS DE UNA COREOGRAFIA REPRESENTADA DE DANZA ESPANOLA

Analisis de una coreografia representada de Danza Espaiola

Coreografia-
texto
Autoria/afo - Individual
- Colectiva
- An6énima
Tematica/argumento/significado
Género Estilos/formas:
- flamenco
- clasico espafiol
- folclore
- bolero
- tendencias/fusiones
Estructura Formal - Externa: bloques
- Interna: frases, variaciones
- Secuencias
Lenguaje/lengua dancistico. - Vocabulario
Gramatica . Posiciones y Actitudes - Cualidades formales de
los elementos del cuerpo
- Vectores-direccion-
proyeccion de los
elementos del cuerpo
. Pasos. Transiciones - Dibujo global
- Cualidades formales
- Sintaxis -vectores-direccion
. Variaciones
. Frases
. Relacién temporal
. Uso del espacio
- Niveles
. Lenguaje basico - Relaciones espaciales
-Caracteristicas del movimiento - Grado de utilizacion
- Elementos de otros lenguajes - Agdgica y Dinamica
dancisticos
Musica - Compositor/intérprete
- Género, estilo, forma
- Tema
- Estructura
- Compas. Ritmo
-Interaccién musica-coreografia -Adaptacion  estructura

% Recordamos que la perspectiva de estudio se realiza desde “dentro”, desde la perspectiva del propio colectivo
profesional, por lo que se ha considerado oportuno utilizar la terminologia y conceptos que utilizaba dicho
colectivo en la época acotada.
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Bailarines

Espacio coreografico-gestual

Vestuario y elementos externos
abanico,

(capa, mantén,
bastén, etc)

Interpretacion compaiiia/bailarines

Puesta en
escena

Interpretacion
de la
coreografia

70

Compainial/individual
Competencia técnica
Competencia interpretativa

Calidad artistica
Caracteristicas estilisticas
Espacio escénico
Escenografia

lluminacion
Vestuario

Relacion con la coreografia
Caracteristicas estilisticas

Contextualizacion

- Numero

- Sexo

- Tipologia

- Composiciones

- Movimiento escénico
- Cinestesia

- Espacio centrifugo

- Espacio centripeto

-Relaciones espaciales entre

los bailarines
-Funcion

-Descripcion

- Fuerza

- Expresividad

- Personalidad

- Proyeccidn escénica
- Transmisidn

-Tipologia
-Contexto

- Contexto socio-cultural
- Contexto laboral

- Momento de desarrollo de la

musical /estructura
coreografica

-Adecuacion tematica
-Adecuacion

ritmico/compas
-Dinamica y agogica
-Utilizacion de
zapateados

- Uso de castariuelas
-Introduccién de otros
elementos SONOros:
percusiones corporales
(pitos, palmas, etc); otros
instrumentos  (conchas,
panderetas, etc)

Solos, parejas, trios, etc.
Dibujo: recorrido,
trayectoria

-Elemento coreografico

-Elemento  configurador
de la imagen global del
cuerpo

-Elemento estético:

con/sin significacién

-Ficha de analisis.



Danza Espafiola

Relaciones intertextuales -Significados Semidtica
Iconografia
Iconologia
-Inclusién/no inclusién dentro
de una obra
Relaciones interculturales
Caracteristicas Formales
Estilisticas
Esenciales

Fuente: elaboracién propia
Sintaxis de la imagen

Desde la perspectiva de la danza como arte visual, consideramos oportuno
apoyarnos en la sintaxis de la imagen para abordar el analisis de la composicion
escénica y de la composicidn coreografica. Los resultados de las decisiones
compositivas marcan el proposito y el significado de la declaracion visual y tienen

fuertes implicaciones sobre lo que recibe el espectador (Dondis, 2000, p. 33).

La sintaxis visual es en la que diferentes factores -lineas generales para la
construccion de composiciones, elementos basicos, técnicas manipuladoras-

influyen en la creacion de los mensajes visuales (Dondis, 2000, p. 24).

En todos los estimulos visuales y a todos los niveles de inteligencia
visual, el significado no sélo se recibe en los datos representacionales,
en la informacion ambiental o en los simbolos incluido el lenguaje, sino
también en las fuerzas compositivas que existen o coexisten con la
declaracion visual factica (Dondis, 2000, p. 27).

Dada la aplicabilidad del analisis de la sintaxis de la imagen al estudio de la
composicion coreografica y escénica, y siguiendo la propuesta metodolégica de
Dondis (2000) se van a tener en cuenta dos bloque de elementos. De una parte los
elementos basicos que conforman la imagen y, por otro lado, las técnicas de
comunicacion visual que manipulan los elementos, en tanto conectores entre la
intencion y el resultado, dispuestas en pares de opuestos, como puede observarse
en la tabla 2 (Dondis, 2000, pp. 123-147).

Cabe apuntar la importancia del contraste en la composicion, tanto como
concepto, técnica o herramienta esencial en la estrategia del control de los efectos

visuales y, en consecuencia, de los significados.
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El contraste es, en el proceso de la articulacion visual, una fuerza vital
para la creacién de un todo coherente. En todas las artes el contraste es
una poderosa herramienta de expresion, el medio de intensificar el
significado y, por tanto, para simplificar la comunicaciéon (Dondis, 2000,
p. 104).

El contraste es, por tanto, una técnica para evitar el aburrimiento, amenaza
patente en cualquier expresion artistica y, consecuentemente, en el contexto de la
obra coreografica afecta a los tres niveles de composicion: de la idea o fabula, de la
coreografia y de su puesta en escena. En base a tres niveles de la informacion

visual: representacion, abstraccion y simbolismo.

TABLA 2. BLOQUES DE ELEMENTOS DE SINTAXIS DE LA IMAGEN

Elementos basicos Pares opuestos conexion intencién/resultado
El punto Armonia — Contraste
La linea Equilibrio — Inestabilidad
El contorno Simetria — Asimetria
La direccién Regularidad — Irregularidad
El tono Simplicidad — Complejidad
El color Unidad — Fragmentacién
La textura Economia — Profusion
La escala o proporcion Reticencia — Exageracion
La dimension Predictibilidad — Espontaneidad
El movimiento Pasividad — Actividad

Sutileza — Audacia
Neutralidad — Acento
Transparencia — Opacidad
Coherencia — Variacion
Realismo — Distorsion
Plana — Profundidad
Singularidad — Yuxtaposicién
Secuencialidad — Aleatoriedad
Agudeza — Difusividad
Continuidad — Episodicidad
Peso — Tensién
Redondez — Angularidad
Representacion — Abstraccion
Horizontalidad — Verticalidad

Fuente: Elaboracion propia, a partir de Dondis, D. A. (2000, pp. 123-147)

Fuentes de documentacion. Recursos

A pesar del uso intensivo de numerosas bases de datos, tanto
correspondientes a centros de documentacion tanto nacionales como

internacionales, de ambito publico y privado, la escasa literatura en torno al tema
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que nos ocupa, tanto cientifica como divulgativa, nos ha movido a tomar en
consideracién, como principal fuente primaria de documentacioén, la proporcionada
por algunas de las figuras representativas de la Danza Espanola escénica en la
época acotada. Por tanto, la tesis toma como corpus de referencia las trayectorias
profesionales de diferentes figuras paradigmaticas, figuras que tuvieron un
demostrable protagonismo en el entorno escénico de la Danza Espafiola en la época
acotada. De forma paralela, durante todo el proceso de recogida de datos, se ha ido
consultando otras fuentes de documentacion. Asi podemos resumir las fuentes de

documentacion en el siguiente esquema:

TABLA 3. TIPOS DE FUENTES EMPLEADAS EN LA INVESTIGACION

Fuente de documentacion Tipo de documento

Entrevistas personales En profundidad
Semiestructurada
Archivos personales Fotografias

Programas de mano
Recortes de periédicos
Otros objetos personales, regalos, etc.

Bibliografia Libros
Hemerografia Diarios
Revistas
Criticas
Publicidad
Reportajes
Ambito investigacion Tesis, articulos, actas de congresos
Webgrafia Webs, Blogs, revistas, hemeroteca, repositorios, archivos,
Youtube
Audio Discos
Visual Fotografias
Carteles
Caricaturas
Audiovisual Coreografias en cine

Coreografias en television
Coreografias en filmaciones personales
Otros Titulos académicos
Diplomas
Premios

Fuente: Elaboracion propia

Entrevistas personales como generacion de documentos primarios

Como ya se ha sefialado en el apartado correspondiente de las herramientas

metodoldgicas, en cuanto a las entrevistas personales que se han realizado, hay que

73



diferenciar dos grupos. El primer grupo estd integrado por las entrevistas en
profundidad realizadas a Pacita Tomas, Tona Radely y de forma conjunta a Silvia
Ivars y Alicia Ivars. En el segundo grupo se integran todas las entrevistas personales
-semiestructuradas y abiertas- realizadas a otros profesionales del entorno
profesional de la Danza Espafiola, o relacionado con él: Miguel Prada, ex bailarin del
Ballet de Pacita Tomas y del Ballet Espafol de Silvia lvars, director y coredgrafo de
su propio Ballet; Emilio Fernandez, ex bailarin del Ballet de Silvia Ivars, director y
coreodgrafo de su propio Ballet, “Los Goyescos”; Juan Mata, ex bailarin del Ballet de
Silvia lvars, exprimir bailarin y repetidor del Ballet Nacional de Espana; Concha Cruz
(Concepcion Ibort), ex bailarina de Vicente Escudero y del Cuarteto Espafiol; Manolo
Valdivia, ex profesor del Conservatorio Profesional de Danza de Sevilla; M? José
Ruiz Mayordomo, investigadora y coredgrafa de Danza Histdrica; José Gutiérrez,
director del Conservatorio Superior de Danza de Malaga; Javier Latorre, coredgrafo,
bailarin y profesor de flamenco; Alberto Garcia, gerente de la sala de fiestas Florida
Park de Madrid; y Joaquin San Juan, director del centro de estudios de Amor de

Dios.

Las entrevistas y los archivos y documentos personales sirvieron de guia para
abordar las sucesivas entrevistas, y la busqueda de informacion a través de otras

fuentes de documentacion que vamos a tratar seguidamente.
Fuentes hemerogrdficas

Entre las fuentes hemerograficas se han consultado diversos periédicos de
ambito nacional, como ABC, La Vanguardia, etc., pero también locales. Y en
numerosos casos, han sido los archivos personales de los entrevistados los que han
arrojado luz sobre hacia donde dirigir la busqueda hemerografica. A su vez, la
busqueda y extraccion de datos de estas fuentes nos han proporcionado la

contrastacion de informacién y datos obtenidos en las entrevistas.

En lo tocante a la imagen publica que se ofrecia de las figuras protagonistas
que estudiamos, es de destacar la aportacion de las revistas de sociedad, como por

ejemplo Digame, que nos han aportado interesantes datos.
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Y, por supuesto, en este apartado dedicado a la hemerografia, es preciso
sefnalar el significativo papel que han tenido las revistas especializadas como Por la
Danza, Danza en escena, Cairon, La Cafa, por la importante documentacién

aportada.
Bibliografia. Literatura divulgativa-cientifica

La bibliografia consultada, ha girado principalmente alrededor de la tematica
en Metodologia, Artes escénicas, Comunicacion, Historia de Espafia, Danza en
general y Danza Espanola en particular. En cuanto a ésta ultima -ensayos, tratados

y biografias - se constata la escasa produccién existente.

En el ambito de la investigacion, la literatura cientifica, se han consultado
algunas las tesis doctorales sobre danza, cuyo objeto de estudio nos ha parecido
relevante en relacion a nuestra investigacion. Obviamente se ha realizado un
analisis mas profundo de las dos tesis sobre Danza Espafiola de Segarra (2012) y
Barrios (2014).

Los libros de actas de congresos sobre danza han supuesto una importante
fuente de documentacion para analizar el estado de la investigacion en Danza

Espafola, asi como articulos de investigacion.

La bibliografia relacionada con la Cancién Espafola, o la Copla, -ensayos,
biografias de figuras- nos ha ayudado en la comprensiéon del entorno laboral de la
Danza Espafola en cuanto a su integracion en los denominados espectaculos

folcléricos.

La revisidn bibliografica en torno a la Danza Espanola nos ha servido
basicamente para analizar y conformar el estado de la cuestién de la misma,
constatando que no ofrecia apenas documentacién, ni informacion, sobre nuestro

objeto de estudio.
Fuentes visuales: Imdgenes fijas

Como fuentes visuales, se han incluido fotografias, programas de mano,

publicidad, afiches de espectaculos, titulos de estudios y diplomas, pertenecientes
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principalmente a los archivos personales de Tona Radely, Pacita Tomas, Silvia lvars,
Miguel Prada, y Emilio Fernandez. Otras aportaciones proceden de los archivos

personales de algunos bailarines como Angel Torres, Juan Mata y Angeles Algar.

Los libros de fotografias de Gyenes® sobre Ballet Espafiol*®, han supuesto
también una importante fuente de documentacién que han aportado informacion
complementaria en cuanto a la posibilidad del estudio de las caracteristicas de la

Danza Espafiola asi como de sus principales figuras3g.

Las fuentes visuales han sido muy importantes en cuanto al tipo de
informacion que nos han proporcionado. A través de su analisis se ha podido realizar
un estudio de las caracteristicas de la Danza Espanola, del vestuario y su evolucion,
de los integrantes de los ballets, de los diferentes elementos del espectaculo, del
entorno profesional, del contexto artistico, social y cultural o de la imagen

publicitaria.
Fuentes audiovisuales

La fuentes audiovisuales responden, por una parte, a fragmentos
coreograficos y coreografias integrados en peliculas de cine, programas de

television; y, por otra parte, las aportadas por archivos personales.

En relacion a Pacita Tomas, se han analizado coreografias de solo y de
grupo: el Bolero Liso que interpreta como solista en la pelicula EI Duende del

Flamenco, y los fragmentos coreograficos integrados en la pelicula E/ Padre Pitillo.

A nivel estrictamente coreografico, es decir coreografiado por Joaquin Villa,

formando parte del repertorio del Ballet de Pacita Tomas, se ha analizado la

3 Juan Gyenes (1912-1995) fue el fotdgrafo de referencia a cuyo estudio acudian practicamente todas las figuras
y pequefias compafiias del baile espafol en las décadas de los 50 y 60. Justifica el origen de su libro Ballet
Espafiol: Mi amor hacia el arte y la fotografia, tan unidas para mi, me obligaron a reunir estas fotografias como
gratitud para el arte espanol y lo que es su columna vertebral: su Ballet (Gyenes, Juan, 1953, p. 7).

%8 Vvease (1953) Ballet espafiol, Madrid, Espafa Afrodisio Aguado. (1956) Ballet Espafiol. Paris, Francia, Art et
Industrie/Societé Frangaise. (1964) Antonio. El bailarin de Espafa. Bilbao, Espafa. Taurus ediciones.

% Cabe apuntar que el padre de Tona Radely, Juan Rasche, tenia un estudio de fotografia y, aunque era de
caracter industrial, él se encargaba de fotografiarla, por lo que no tenia necesidad de acudir a Gyenes a que la
retratara y, como consecuencia, probablemente sea éste el motivo por el que no esta en los libros de Gyenes.
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coreografia para una pareja de Asturias de Albéniz, interpretada por Miguel Prada*
y Pepa Camacho y la coreografia para pequefio grupo (cuatro bailarines y cinco
bailarinas), de Los Cantos Canarios, de Teobaldo Power, interpretada por el Ballet

Espanol de Miguel Prada.

En relacion al Ballet de Silvia Ivars, se ha contado con las grabaciones de
Orgia, La Boda de Luis Alonso, La Torre del Oro, La jota de la Dolores, y de

flamenco.

La utilizacion de las fuentes audiovisuales nos ha permitido realizar un
analisis coreografico a diferentes niveles (tipologia, caracteristicas estructurales,
estilisticas, ejecucion artistica, vestuario, etc.) asi como informacién sobre su

contextualizacion social y cultural (demanda, moda, popularidad, etc.).

ESTRUCTURA DE LA TESIS Y FASES DE REALIZACION

El discurso interno de este texto trata de ordenarse desde la exploracion y
determinacién de los elementos y procesos mas generales, progresando hacia las
manifestaciones mas particulares y, especialmente, en las singularidades de los

casos concretos estudiados.

Ello es debido a que la estructura del presente trabajo de investigacion viene
marcada tanto por la propia génesis de la idea, como por su progresiva construccion
desde la notable influencia del andamiaje metodoldgico que se ha ido precisando

para que los resultados pudiesen validar las herramientas seleccionadas.

El conjunto del trabajo que aqui se presenta, obedece a la articulacién de
ocho bloques de contenido, que tratan de ordenar una visison sobre la Danza
Espafola escénica y sus manifestaciones durante el periodo temporal que va de

1940 hasta la ultima década del pasado siglo.

40 Miguel Prada fue bailarin del Ballet de Pacita Tomas en el afio 1968. Posteriormente, desde que Pacita Tomas
y Joaquin Villa abrieron su escuela en 1978, asistia a sus clases para profesionales siempre que estaba en
Madrid.
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En un primer bloque se hace su presentacion y explicacion desde el punto de
vista académico e investigador, justificando la eleccion del tema, su delimitacion y la

aplicacion del método cientifico a su estudio.

Un segundo bloque contiene la mirada sobre el estado de la cuestién, en la
que se da buena cuenta de la realidad del tratamiento que se le ha dado, hasta la
actualidad, a la Danza Espanola escénica, y especialmente a las manifestaciones
durante el periodo estudiado, en la literatura cientifica. Asi como la orientacién que la
mirada cientifica esta teniendo sobre su investigacion, a través de una revision de

las lineas de investigacion y el tratamiento institucional que se ofrece a su estudio.

En un tercer bloque se presenta la delimitacion conceptual del objeto de
estudio, tanto desde un punto de vista extensivo, como intensivo y sin olvidar la
contextualizacion en su realidad cultural y social, asi como su interaccién con otras
artes. También se presentan, en este mismo apartado, las diversas manifestaciones
que de la Danza Espanola escénica se dan durante los afios estudiados, delimitando

claramente los periodos que ofrecen entidad y solidez propia.

Inmediatamente después, en el cuarto bloque, se realiza una propuesta de un
conjunto de instrumentos que permitan abordar, de manera cientifica, el analisis de
las diversas expresiones de la Danza Espanola. En él se presentan diversas
taxonomias que tratan de articular el complejo fendbmeno que se estudia, tanto
desde el punto de vista del lenguaje dancistico, como del medio sobre el que se

desarrolla y de los distintos tipos de receptor al que se puede dirigir.

En el quinto bloque, todo lo previamente expuesto se vuelca en el analisis de
las trayectorias profesionales de cinco artistas del baile, que cubren, con su
experiencia vital y profesional, el conjunto del periodo temporal estudiado. Las tres
primeras se toman como ejemplos paradigmaticos, mientras que los dos siguientes

son consecuencia de la labor de las primeras.

Unas breves conclusiones conforman el sexto bloque del presente trabajo,
que se cierra con el apartado dedicado a la bibliografia y fuentes empleadas para su

realizacion y un extenso bloque de anexos.
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Desde esa perspectiva, hay que senalar que el proceso de realizacidén de esta
tesis doctoral, que ha marcado la propia estructura de la misma, obedece, en un
principio, a los ejes de desarrollo comunes a trabajos similares. Pero, sin embargo,
desde el comienzo, tanto mi posicidén subjetiva, como profesional del baile y docente
del mismo, asi como las herramientas metodoldgicas que se han ido escogiendo
para encarar, especialmente la recogida de datos, han ido influyendo de manera

sustancial en el desarrollo de la investigacion.

Inicialmente, como ya se ha senalado, la base que inspird la realizacién del
presente trabajo fue la propia experiencia personal en diferentes ambitos
relacionados con la Danza Espanola. Por una parte en el plano profesional, como
bailarina con una dilatada trayectoria escénica, pero también en labores educativas y
de formacion, tanto como alumna, como desde la perspectiva de profesora y, de
manera bastante determinante, en el contacto con la esfera académica, a través de
los cursos de doctorado y los avances y conclusiones extraidos de los consiguientes

trabajos de investigacion realizados en su seno.

Una vez superada la fase de eleccion del tema sobre el que centrar el estudio,
lo que no resulté dificil con los precedentes senalados, se planted la necesidad de
establecer, con cierta garantia, los limites dentro de los que se abordaria un objeto
de estudio tan potencialmente extenso. Era preciso acotarlo adecuadamente, no
solo temporalmente, si no, y sobre todo, de cara a centrar la atencién en lo
sustancial, en lo necesario para poder determinar la naturaleza, elementos y
procesos implicados en el fendmeno a estudio y poder estructurarlo, de cara a su

aplicabilidad en el analisis de sus manifestaciones singulares.

Para ello fue de enorme ayuda el trabajo de establecer unas preguntas
iniciales que nos hiciesen desembocar en una hipétesis adecuada para plantearnos

objetivos manejables y potencialmente productivos.

La necesaria revision documental, imprescindible de cara al establecimiento
del estado de la cuestién, comenzé a impulsarme de cara a la necesidad de
orientarme en la busqueda de herramientas metodoldgicas que me permitiesen, no

solo recoger los datos que no encontraba en la escasa bibliografia generada en

79



torno al tema, sino incluso generar fuentes primarias con el mismo esfuerzo y

trabajo.

El posicionamiento cualitativo y la necesidad del uso intensivo de
herramientas como las entrevistas, la revision de archivos y documentos personales,
asi como la indagacién y comprobacién hemerografica de las informaciones
obtenidas, fueron perfilando la posibilidad y, a la vez necesidad, de apoyar la
investigacion basica sobre la Danza Espafola escénica, en su comprobacién sobre
la praxis de figuras que resultasen representativas para el periodo estudiado,
reconocidas en el ambito profesional de la época y que, por encontrarse aun vivas y
en buenas condiciones vitales, resultarian de gran importancia, tanto en la recogida
de datos, como en el cotejo de las conclusiones parciales que se fuesen extrayendo

a lo largo del estudio.

El propio proceso de construccién de la tesis ha marcado que el trabajo de
campo se extendiese en el tiempo. Se ha desarrollado en el periodo comprendido

entre el mes de octubre de 2009 y el mes de marzo de 2015.

Las diferentes fases -recogida de datos, analisis de los mismos, construccién
categorica y triangulacién- han supuesto un proceso ciclico, en el que se daba una
retroalimentacion continua entre dichas fases. Es decir, el analisis de los primeros
datos recogidos en las entrevistas de profundidad daba lugar al planteamiento de un
primer nivel de categorizacion que, a su vez, inducia a una nueva recogida de datos,
cuyo analisis reconstruia diferentes niveles de categorias, y asi sucesivamente,
hasta llegar a la obtencién de un marco categorico que se ha considerado el
definitivo en este estudio, si bien siempre queda abierto a nuevos reajustes futuros.
De forma paralela se iba realizando la triangulacién de datos, mediante la utilizacion
de diferentes fuentes de documentacion y distintas herramientas metodolégicas, ya

descritas.

Dentro de este marco de continuidad ciclica podemos considerar dos etapas
diferenciadas. La primera centrada en la recogida de datos inicial, a través de las

herramientas metodolégicas que se han escogido y disefado. Y una segunda etapa,
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en la que, a partir de los datos recogidos a través de la primera, se van desarrollado

de forma ciclica los procesos, como puede verse en la siguiente tabla.

Dada la importancia de este proceso, consideramos oportuno desarrollar de

forma mas extensa su descripcion.

TABLA 4. DOBLE ETAPA DE RECOGIDA DE DATOS Y RETROALIMENTACION

Primera Etapa

Recogida de datos a Entrevistas en profundidad a las figuras seleccionadas como ejemplos
través de: representativos

Archivos personales. Programas, recortes de periodico
Documentos personales. Cartas, notas, fotografias

Analisis de datos: Primer nivel de categorizacion
Segunda Etapa
Recogida de datos: Continuidad en entrevistas personales a las figuras seleccionadas

Entrevistas semiestructuradas y abiertas a otras personas aditivas,
profesionales relacionados con el campo a estudiar

Diferentes fuentes de documentacién ya descritas: archivos
personales, hemerografia, bibliografia, programas, etc.
Analisis y valoracion de datos
Cotejo y contrastacion de datos:
triangulacién
Reestructuracion del marco
categérico

Fuente: Elaboracion propia

Una vez planteados el objeto de estudio y la linea de investigacion de la tesis,
se realizdé un primer contacto con las figuras elegidas como ejemplos representativos
-Pacita Tomas, Silvia Ivars y Alicia lvars, y Tona Radely- informandoles de la
tematica y objetivos de la tesis, asi como la justificacion de su protagonismo en la
misma. Tras su decision de colaboracién, se inicié una primera fase de encuentros y
entrevistas en profundidad. De forma paralela se recogieron datos procedentes de
los archivos personales de dichas figuras. En esta primera etapa se inici6 la
reorganizacion de los datos en dos grandes bloques interrelacionados entre si,
planteandose dos lineas de categorizacion: la relativa a los aspectos generales
referidos al sector profesional de la Danza Espafola escénica que estudiamos, y la
relativa a las trayectorias profesionales individuales de los ejemplos paradigmaticos
propuestos. A raiz de este primer nivel de categorizacién se generd una serie de

temas y cuestiones sobre los que basar las posteriores entrevistas, asi como la
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busqueda de un segundo muestreo y nuevas fuentes de documentacién, dando

lugar a una segunda etapa en el trabajo de campo.

La segunda etapa supuso un proceso continuo de sucesivos ciclos de
recogida de datos, analisis, valoracion, cotejo y triangulacion de los mismos, y
reestructuracion categorica. Se continuaron las entrevistas a las figuras estudiadas y
se realizé una seleccion diversificada de informantes aditivos -ex componentes de
las companias de dichas figuras y otros profesionales del entorno escénico- que
complementaran y aportaran mas informacién con la que poder realizar una red de
cotejo de datos (gerentes de salas de fiesta, directores de centros de formacién
privada, profesorado de conservatorio, etc.). Ya en esta etapa, las entrevistas fueron
semiestructuradas y abiertas. También se amplié la recogida de datos recurriendo a
diferentes fuentes de documentacion, archivos personales del segundo muestreo,
hemeroteca, bibliografia y trabajos de investigacién, ya especificos y en relacion con
los parametros del marco categérico en construccion. Consecuentemente se iban
redefiniendo y reelaborando los instrumentos y categorias de analisis, segun iba

avanzando el proceso de investigacion.

Cuando se estim6 cubierta la informacién requerida para conseguir los
objetivos propuestos en la investigacion, se considerd oportuno finalizar el proceso,
teniendo conciencia de la posibilidad de profundizar aun mas en cada una de las

categorias, 1o que podria ser objeto de nuevas y futuras investigaciones.

Hay que puntualizar que el conjunto de las entrevistas fueron registradas, a
excepcion de las realizadas a Tona Radely (a quien se le respetd su decision de “no
ser grabada”) lo cual provocé una larga serie de encuentros entre el 31 de marzo de
2011 y 10 de mayo de 2013, con un promedio de cuatro encuentros por semana, al

tener que tomar nota manuscrita de las conversaciones.

Es importante resaltar que la informaciéon y los datos recogidos en las
mismas se han ido cotejando de forma sistematica y rigurosa, realizando una
triangulacion de los mismos. Asi mismo se ha dado mucha importancia la

categorizacion de los datos, estando de acuerdo con Pérez Serrano cuando expone:
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Conviene subrayar la importancia de la categorizacion que nos permite
situar la realidad en esas categorias, con el fin de conseguir una
coherencia légica en el sucederse de los hechos o de los
comportamientos que estan necesariamente contextualizados y en el
contexto adquieren su pleno significado, pues al sacar las cosas de su
contexto pierden su significado genuino (Pérez, 1994, p.32).

La reconstruccion de las trayectorias profesionales se ha realizado en base a
los datos obtenidos a partir de las entrevistas en profundidad, cotejados por
documentos de sus propios archivos personales y los obtenidos a través de otras

fuentes, hemerograficas principalmente.

El marco categdrico considerado como definitivo en esta investigacion, y

relativo al objeto de estudio se puede concretar en la siguiente tabla.

TABLA 5. CATEGORIAS DE ANALISIS DE LA DANZA ESPANOLA ESCENICA

12 Categorizacion Subcategoria 1 Subcategoria 2
Tipo de manifestacion En relacion a la cultura Culta
Popular
En relacién a la danza Netamente dancistica

Integrada en espectaculo no
netamente dancisticos
Tipo de espacio escénico Teatral Teatros nacionales
Teatros provinciales
Teatros locales
No teatral Sala de fiestas
Sala de alterne
Tablao flamencos
Auditorio al aire libre
Circo
Plaza de toros
Restaurante
Parque de atracciones
Platé de TV
Cine
Calle
Otros
Ambito geografico Nacional Capital
Provincia
Pueblo
Internacional
Tipo de espectaculo en relacion Netamente dancistico Ballet
al género escénico Concierto
No netamente dancistico Folclérico
Variedades
Lirico (zarzuela, épera, etc.)
Cine
TV
Formato del espectaculo Gran formato Ballet con argumento
Ballet tipo Suite
Concierto
Pequefio formato Bloque Unico tipo suite
Numeros sueltos
Concierto
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Formato de la compaiiia
(nimero de integrantes)

Estructura artistica de la
compaiiia

Estructura empresarial

Concepto/término de Danza
Espaiiola

Valoracién de la Danza Espafiola

Formacion profesional del
bailarin

Tipos de contratos

Repertorio

Musica

Condiciones laborales

Funcionamiento interno de las
compaiiias
Vestuario

Contextualizacion

84

Solista-figura

Pareja/ trio/cuarteto
Pequefio formato
Mediano formato
Gran formato
Director

Coreografo

Bailarin solista
Bailarin- cuerpo de baile
Productor
Representante
Empresario
Naturaleza/Definicion
Estilos

Manifestacion cultural y
artistica

Contexto social-cultural
Ambito educativo
Ambito académico
Instituciones publicas
Propio colectivo
Reglada

No reglada

Temporalidad

Escuela Bolera

Folclore

Danza Estilizada

Flamenco

Nuevas tendencias/fusiones
Patrimonio cultural y artistico

Identidad cultural

Relacion con otras manifestaciones
artisticas y culturales

Conservatorios

Escuelas autorizadas
Escuelas privadas

Propias companias

Larga duracion

Corta duracién

Bolos. Actuaciones sueltas

Ambito geografico Nacional
Internacional

Lenguajes utilizados

Influencia del contexto

Analisis coreografico

Repertorio Popular
Culta

Relaciéon con la musica En directo
Grabada

Empresa Cotizaciones

Ballet Horarios
N° de actuaciones diarias
Ensayos
Derechos
Deberes

Jerarquizacion

Autoria Disefio
Confeccidn

Caracteristicas Estética. Moda
Calidad

Aspectos politicos
Aspectos econdmicos
Aspectos sociales
Aspectos culturales

Papel coreografico
Relacion con el tipo de espacio escénico
Componentes



Tipos de publicos Espacio escénico Teatral
No teatral
Localizacion geografica Rural
Provincial
Nacional
Internacional

Fuente: elaboracion propia

Cabe sefalar que las sucesivas entrevistas realizadas a los protagonistas
elegidos supusieron el motor de activaciéon de la revision del estado de la cuestion y
de los planteamientos y objetivos de la tesis. Hubiera sido imposible realizar esta
tesis solo con la informacién recogida a través de fuentes hemerograficas,
bibliograficas y webgraficas. Dicho de otro modo, dicha informacién habria soportado
la produccion de un estudio remitido a datos historiograficos, dificiimente
contextualizados en una realidad socio-cultural y, sobre todo, en un contexto real de
la profesién de la danza espafola. Por otra parte, la escasez de bibliografica
especifica, tanto de caracter cientifico como divulgativo, ha marcado el grado de
utilizacion de citas de comunicaciones personales, que se han considerado
oportunas para reflejar muchos de los aspectos estudiados desde la mirada propia

de los profesionales de la danza espanola.

Dado que los entrevistados eran informados de la tematica y objetivos de la
tesis, podemos decir que presentaban el llamado efecto Orne, efecto que puede
presentarse en las entrevistas cuando los entrevistados, al saberse participes de un

estudio, se muestran mas cooperadores de lo habitual.

Asi mismo, en base al enfoque metodoldgico cualitativo seguido en el
desarrollo de la tesis, el nivel de involucracion de los informantes, y el apoyo por
parte de los directores de tesis, ha incidido en la percepcion final del concepto de
protagonismo compartido. Cabe apuntar que el concepto de protagonismo personal
en el inicio de la tesis, en cuanto a su planteamiento basico -objeto de estudio y
principales objetivos-, en el proceso de su desarrollo y su construccion pasé al
concepto de protagonismo compartido, pues la retroalimentacion entre informantes-
investigador e investigador-directores ha ido formando la red sustancial y basica

sobre la que se ha ido construyendo y ha ido tomando forma el trabajo final de la
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tesis, asumiendo la idea de que el grupo resulta ser mas que la suma de sus

individualidades.

Por ultimo puntualizar el caracter “vivo” de la tesis en su proceso de
desarrollo, pues se ha dado una constante retroalimentacién entre sus partes
fundamentales: aspectos del objeto de estudio, objetivos, herramientas
metodoldgicas, busqueda de datos, analisis de los mismos, conclusiones parciales,
etcétera, dando lugar a una continua revision y replanteamiento de las mismas. El
estado de la cuestién y la construccidn del marco tedrico, partiendo de una base
inicial, se han ido conformando a lo largo del progreso de la tesis, a través de una
continua actualizacion, en base al tratamiento de los nuevos datos recogidos y a las
aportaciones de nuevos estudios e investigaciones relacionadas con el objeto de

estudio.
Aspectos éticos

En la actualidad se esta debatiendo sobre la importancia de los aspectos
éticos en Danza, y por tanto en Danza Espafola, que afectan tanto a la praxis -
autoria coreografica y representacion escénica-, como a la teoria y por tanto a la
investigacion. Estamos de acuerdo con Alvarez cuanto apunta, en relacion a la ética

en investigacion en Danza:

Toda investigacion rigurosa debe aspirar a los estandares mas altos de
comportamiento ético por parte del investigador, sin esto, el estudio de
cuestiones éticas en la danza se vuelve no solo inaceptable, sino que
también incoherente (Alvarez, 2010, p. 184).

En este sentido, cabe explicitar que siendo consciente de la posible influencia
de mi conocimiento, actitud, predisposicion -producto de mi experiencia en el
entorno de la Danza Espafiola y, sobre todo, de una relacion humana y vital, ademas
de profesional-, como investigadora he tratado, en todo momento, de mantener una
actitud extremadamente cuidadosa para con las garantias de rigor, de forma

consciente, controlada y constante.

Asi mismo se ha respetado el deseo de los informantes de no reflejar en este

trabajo de investigacion comentarios y opiniones o aspectos de su vida personal que
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si bien surgian en las entrevistas, no consideraban oportuno que se incluyeran de

forma literal.

ALCANCE DE LA INVESTIGACION

Este trabajo se perfila como una investigacién pionera en el estudio de un
sector profesional de la Danza Espafiola escénica que no ha sido valorado ni
considerado tanto en el ambito académico, como en el formativo-profesional en
épocas posteriores, y que constituye un factor clave para entender el desarrollo de la
Danza Espafiola y su actual situacion en la cultura contemporanea, desde varias

perspectivas:

Factor socioldgico, pues hace eco de los diferentes tipos de publicos y, por

tanto, diferentes grupos sociales, gustos, etc.

- Cultural, reflejando su relacion con otras manifestaciones culturales y

artisticas: cine, pintura, musica, teatro, etc.

- Conocimiento mas profundo de la realidad profesional del que fue oficio

artistico de la Danza Espanola escénica.

- Desde el punto de vista historiografico, dar visibilidad a figuras y ballets de
clasico espafol que tuvieron una gran relevancia y reconocimiento en la

época estudiada y que posteriormente han sido relegados al silencio.

El fin ultimo de esta investigacion es tratar de mostrar la relevancia que tuvo
la Danza Espafola en sus diferentes manifestaciones escénicas, no netamente
dancisticas, en la segunda mitad del siglo XX y, por tanto, asentar las bases para

futuras investigaciones que profundicen en los diferentes aspectos, figuras, etc.
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ESTADO DE LA CUESTION

En el estudio y analisis del estado de la cuestidon de nuestro objeto de estudio
creemos conveniente considerar determinados aspectos que estan interrelacionados
entre si, tratando especificamente la revision de las publicaciones mas relevantes, -
literatura cientifica y divulgativa-, posicionamiento en el ambito de la investigacion,
cuestiones terminoldgicas, aproximacién conceptual, antecedentes y contexto
historico. Otro aspecto a considerar es la valoracion de la Danza Espafola, que
incide en la produccion literaria y en el interés de realizar investigaciones sobre la
misma. Dado que el estudio trata sobre la Danza Espafnola escénica, es importante
considerar su actual situacion en el ambito escénico, pues presuponemos que existe
una interrelacion entre los diferentes ambitos: escénico —profesional- y teorico

académico.
La mirada cientifica sobre la Danza. El ambito de la investigacion

El estado de la investigacion de la Danza Espanola esta en relacién directa
con el desarrollo que esta experimentando el ambito del estudio de la Danza en
Espafa, por lo que resulta recomendable aportar algunos apuntes que puedan

enmarcar sintéticamente la situacion de esta ultima.

En tal sentido, resulta interesante el andlisis realizado por Mercedes Rico*'
(1989, pp.13-20), sobre las razones que han provocado la brecha intelectual
existente en el ambito de la danza: escasez y tipo de bibliografia existente sobre
danza, en su mayoria escrita por maestros y bailarines, y cuyo publico lector
principal, en general, responde al propio ambito profesional de la danza; los siglos
de civilizacion judeo-cristiana y tradicidn dualista que dificulta tener en cuenta a
escala tedrica una actividad, la danza, cuyo instrumento y objeto es el cuerpo
humano; la esencia misma de la concepcion del arte que dificulta la consideracion

de la danza como una de las “bellas artes”; la fisicalidad de la danza; la enorme

“! Mercedes Rico fue critica de danza en el diario E/ Pais, en la década de los 80. Véase RICO, Mercedes.
Prélogo en COLOME, Delfin (1989): El indiscreto encanto de la danza. Madrid. Ed. Turner. pp. 13-20.
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dificultad de analizar la danza, debido tanto a su fugacidad esencial como a su
enorme complejidad, asi como a la actitud de la mayoria de los intelectuales en

cuanto a la valoracion de la danza, exponiendo:

A mi modo de ver, hay otros problemas, que algunos filosofos
americanos de los que ahora se apasionan por la danza, como Maxine
Sheen o Marshall Cohen, han empezado a detectar y que explican
mejor, no ya la inexistencia de una verdadera filosofia y teoria de la
danza, sino la escasa consideracion -cuando no desdén- que la mayoria
de los intelectuales, y con ellos buena parte del publico culto que se
interesa por la literatura, la musica o el teatro, han tenido por la danza y
que, a su vez, ha contribuido a mantener la critica y la literatura sobre la
danza a un nivel tan restringido como pobre (Rico, 1989, p. 15).

Por otra parte, el desarrollo de la danza, asi como su consideracion y
valoracion, va ligada al contexto sociocultural que viene determinado a su vez por el
contexto econémico y politico. El contexto que tuvo mas repercusion en nuestra
memoria colectiva es un contexto histérico-social-politico reciente, que ha lastrado el
posterior acercamiento del publico, suponiendo un serio revés para su desarrollo

normalizado en el conjunto de la danza como apunta Delfin Colomé:

La historia de la danza espariola del siglo XX se ha visto afectada por la
especial situacion del pais... La dictadura del General Franco, durante
casi cuarenta afios, yugula su desarrollo cultural... Por supuesto, no es
que no hubiera danza. En Madrid, y muy especialmente en el Liceo de
Barcelona, actuaron siempre comparnias internacionales... Pero ello no
se traducia ni en la existencia de unas compafias solidas, ni
consecuentemente, de unas estructuras que permitieran a bailarines y
coreografos formarse y desarrollarse convenientemente (Colomé, 2007,
p. 78).

Como consecuencia de esta situacién, la danza en Espafia no participd de los
logros en el campo de la investigacion que se estaba desarrollando en otros paises,

tanto a nivel teérico como coreografico, por lo que sufrimos cierto desfase.

Actualmente, podemos afirmar que la danza en Espana esta viviendo una
situacion novedosa en cuanto a su relacion con el ambito académico. Por una parte,
el hecho de que haya sido incorporada, en el ano 2009, como grado en la

universidad privada -que todavia no en la publica- supone un paso importante en su
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valoracion, reconocimiento y respeto*?. Pero por otra parte, en cuanto disciplina
artistica, esta inmersa en el debate sobre la integracién de las ensefianzas artisticas
superiores en el sistema universitario espafnol o la creacion de un espacio propio
para estas ensefanzas, que repercute en su desarrollo dentro del campo de la
investigacion. La sentencia del Tribunal Supremo, publicada el 3 de marzo de 2012
(STS, 16 de Enero del 2012, n°® 127/2009), no permite denominar grado a los nuevos
planes de estudio de las ensefanzas artisticas, aunque reconoce su correcta

ubicacién en el espacio europeo de educacion superior.

En el ambito formativo, la danza se ha visto afectada por una insuficiencia
legislativa, que ha tenido sus consecuencias en los contenidos de las ensefanzas y
los planes de estudio y, por tanto, en su desarrollo y en la percepcion socio-cultural
de la misma. Gracias a la ley organica de 1990, de ordenacién educativa, se
establecié el Grado Superior de Danza, cuyos objetivos fundamentales estan
basados en el estudio, la reflexién y la investigacion sobre el fendmeno cultural y
artistico de la danza y la preparacion de profesionales para adquirir conocimientos y
métodos para la transmision de los mismos y para la creacion artistica de calidad, ya

sea coreografica o interpretativa.

El desarrollo de la ensefanza superior de la danza en el marco legislativo
supone una inquietud, tanto para teédricos e investigadores, como para profesionales
de la misma, pues constituye, en definitiva, un factor determinante en su relacién con
el ambito universitario. Giménez Morte (2012) realiza un breve recorrido histérico
desde su implantacion en la LOGSE (1990) y su posicionamiento en la actualidad,
en la LOE, analizando cémo esta ultima deja a la danza en nuestro pais en una
situacion de clara desventaja respecto a otros miembros de la Unién Europea, al no
estar reconocida como una ensefianza en la universidad, afectando
desfavorablemente a su evolucion en la investigacion, la preparaciéon del

profesorado y a las condiciones académicas de los profesionales de danza.

2 Es interesante recoger la noticia: “La Universidad Europea de Madrid obtiene el visto bueno de la ANECA para
la que seria la primera titulacién universitaria espafola en Ciencias de la Danza”. “Esta titulacion contribuira a dar
prestigio al mundo de la danza. El hecho de que exista un grado universitario en esta disciplina imprimira valor no sélo a los
estudios, sino que también estaran mas reconocidos la profesion y los profesionales que se dedican a ella”, argumenta Juan

Mayorga. http://www.danzaballet.com/modules.php?name=News&file=article&sid=360
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En torno a la evolucién que ha sufrido la relacion Danza-Universidad, en
Espafa, estamos de acuerdo con Elvira (2010, p. 152) cuando expone que para
comprender su progreso hay que tener en cuenta el punto inicial de partida: por una
parte, la danza, actividad artistica tradicionalmente ajena al mundo universitario
espafol, ha tardado en ser reconocida como disciplina de conocimiento en el ambito
de la ensefianza superior y, por otra parte, la falta de interés por parte de los
profesionales de la danza por asuntos no relacionados con la escena y con la
pedagogia a nivel practico. En consecuencia, es normal que la actividad
investigadora en danza se esté desarrollando preferentemente en el entorno
universitario, a través de la realizacion de tesis doctorales, la formacion de grupos de
investigacion, proyectos de investigacion, la apertura de lineas de investigaciéon y
programas de doctorado que integren el estudio de la danza **. Entre las iniciativas
que estan abriendo una puerta a la danza en la Universidad, cabe citar la actividad —
docencia e investigacion- desarrollada por la Universidad de Oviedo, gracias a la
labor de la doctora Beatriz Martinez del Fresno a través de la direccion de distintos
proyectos de investigacion*, oferta de asignaturas optativas y de libre configuracion
sobre danza desde 1995*, asi como actualmente la apertura de una linea de
investigacion “Historia de la danza”, dentro del programa de doctorado Musica en la
Espana Contemporanea y el proyecto D+1+i Coreografiar la historia europea: cuerpo,
politica y género en la danza de la edad moderna y contemporanea, dentro de linea
de investigacion “Historia de la musica y la danza”. En esta linea, la Universidad de
Valladolid oferta, desde el curso 2008-2009, dentro del programa de doctorado de
“Musicologia”, la linea de investigacion “Musica, danza y artes escénicas de los
siglos XV al XX”. Por su parte, la Universidad de Valencia, hace lo propio con la
linea de investigacion relacionada con la Danza, nuevas tecnologias y sistemas
dinamicos de interaccion; mientras en la Universidad Autbnoma de Barcelona, en

Bellaterra es a través del grupo de investigacion en artes escénicas (GRAE) que se

3 Resulta interesantes los analisis de Elvira (2012a), Rubio Arostegui (2012) o Guerra Balic (2012).

* Dado que los primeros proyectos versan sobre la Danza Espafiola, se hara referencia a ellos en el analisis del
estado de la cuestion de la Danza Espafiola especificamente.

> Véase Martinez del Fresno, B. (1997): Actividad Académica relacionada con la danza en la Universidad de
Oviedo. Docencia e investigacion” en Cairon: revista de danza, 1997, n° 3. Pp. 83-84.
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da cobertura a su estudio. También en tierras catalanas, en la Universidad Ramon
Llull, el Proyecto DEC, dentro del grupo SAFE, busca su continuidad en dos
proyectos D+I+i (DEP2012-35-335) y (DEP2012-38984)*, relacionados con la linea
de investigacion "Analisis de los parametros de equilibrio, control postural y esquema
corporal en individuos con discapacidad intelectual”. En la Universidad de Castilla-La
Mancha es el grupo ARTEA quien soporta la labor. También cabe destacar, entre
otras iniciativas, el titulo propio de Danza Contemporanea ofertado por la
Universidad Miguel Hernandez (Campus de Altea). O iniciativas como el master en
Danza y Artes en Movimientos de la Universidad Catdlica San Antonio de Murcia
(Condicién Fisica y Danza); el de Danza, Movimiento y Terapia en la UAB; o la
realizada por la Universidad Rey Juan Carlos*’, con la implantacion del master en

Artes escénicas desde el curso 2001.

Respecto a la evolucion de la actividad investigadora resulta muy significativo
el analisis que realiza Elvira, aportando una relaciéon de las tesis escritas sobre
danza en las tres ultimas décadas —entre 1980 y 2010- y de los trabajos realizados
como proyecto final de carrera en los Conservatorios Superiores de Danza desde el
curso 2005-2006 (Elvira, 2010, pp. 165-174). El analisis cuantitativo del numero de
tesis evidencia la baja produccién cientifica, si bien se denota un claro avance en la
ultima década: 4 tesis en los afios 80, 12 en los 90 y 35 en la primera década del
afio 2000. Asi mismo, también refleja la relacidén preferente con otros campos del
conocimiento como la Historia, la Pedagogia, la Fisioterapia y Medicina, la
Psicologia o la Antropologia. Cabe resaltar, desde nuestra perspectiva particular, el
dato significativo sobre la inexistencia hasta esa fecha -2010- de tesis doctorales
sobre Danza Espaniola, si bien eran cuatro las que tenian como objeto de estudio el

Flamenco. Para completar esta relacion, se ha consultado la base de datos de

“ véase una descripcién mas detallada en Pérez Testor, Masso Ortigosa, & Guerra Balic (2012): La Fundacion
Blanquerna, Universidad Ramon Llull y la investigacidon en Danza. En (2012) La investigacién en Danza en
Espafia, 2012 .Valencia, Mahali

4" Cabe resefiar el intento que se esté realizando de proporcionar una formacién superior focalizada en la Danza
Tradicional, al desarrollarse, durante los cursos 2012-13 y 2013-14, el titulo de Especialista en Danza
Tradicional, en colaboracion tripartita de la URJC, el Instituto de Danza Alicia Alonso (IDAA) y la Federacion
Espafiola de Asociaciones de Folclore (FEAF).
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TESEO, desde el curso 2010-11 al curso 2014-15, obteniendo un resultado de 35
nuevas tesis sobre Danza, observando que dos de las tesis versan sobre la Danza

Espanola estilizada, y ocho sobre flamenco.

Nos parece interesante destacar que desde la perspectiva de la produccion,
podemos considerar que hay dos fuentes de investigacion: la institucional y la
individual o independiente. En el marco institucional se integraria la investigacion
realizada en Universidades, Conservatorios, Centros Superiores y diferentes
Instituciones de investigacion (CSIC). La individual o independiente esta referida a la
realizada por investigadores que no estan ligados a ninguna institucion y, por tanto,
desarrollan su labor investigadora de forma auténoma, difundiendo sus trabajos a

través de congresos y publicaciones.

Dentro este apartado de la investigacion en danza en el entorno institucional,
Rubio (2012 pp. 135-147) también realiza un pequeno analisis de la produccién y
transmision del conocimiento cientifico en los inicios del siglo XXI. Establece tres
niveles: micro, meso y macro, y recoge en un esquema sus agentes principales

(2012: 142). Como caracteristicas abordadas (micro y meso) expone:
- Sesgo metodolégico de los campos de conocimientos histdricos.

- Poca produccidon cientifica, (masa critica de investigadores) mas
dimensionadas en la perspectiva historiografica y en la medicina y fisioterapia

aplicada.
o Atomismo de los investigadores.
o Inexistencia de centros punteros en investigacion.
o Déficit de internacionalizacién.

o Inexistencia de programas de doctorado especificos de Danza/Danza

Espanola.

o Ldgicas institucionales contrarias a la investigacion en los Centros

Superiores no Universitarios (Conservatorios Superiores).
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o Indicadores negativos en la transmisién del conocimiento.

o Ausencia de relaciones en la transferencia del conocimiento al campo
coreografico, salvo excepciones puntuales sin continuidad en el tiempo
(Rubio Arostegui, 2012, p. 144).

A nivel macro alude al infimo numero de proyectos de investigacion 1+D+i, en

los que se incluya la danza como objeto de estudio.

Cabe apuntar que la actividad investigadora en los Conservatorios Superiores
de Danza se remite a la desarrollada puntualmente por parte del profesorado, de
forma autbnoma e independiente, y la realizada por los alumnos en los Trabajos Fin
de Grado, que, generalmente, los afrontan sin una formacion investigadora, que no
ofrece el disefio curricular de dichos estudios. Esta situacion denota el bajo nivel de
investigacion en dichos centros, lo cual constituye un aspecto importante a analizar,
como se reflejo en las “I Jornadas sobre investigacién en los centros superiores de
ensenanzas artisticas” 2015, organizado por el Conservatorio Superior de Danza de

Alicante.

En base a lo antedicho, es légico que el estado del desarrollo de la
investigacion en danza en Espafia sea uno de los temas usualmente abordados en
los congresos, encuentros y jornadas sobre danza, exponiéndose comunicaciones y
ponencias analizando los diferentes aspectos del mismo“®. En esta linea, y
considerando la relacién con la universidad, resultan interesantes los ultimos
congresos sobre La Investigacion en Danza en Espafia, en 2010, en colaboracion
con la Universidad de Murcia; en 2012, con la Universidad Ramon Llull en
Barcelona, y en 2014, con la Universidad del Pais Vasco, en Bilbao. Todos ellos
organizados por la Asociacion Espafola Danza mas Investigaciéon (D+l), cuyo
germen se encuentra en las Jornadas de danza e investigacion celebradas en

Murcia, Valencia y Barcelona en los anos 1999, 2000 y 2002, impulsadas por la

“8 Entre otros resultan interesantes las ponencias: Morte, C. (2010): “;Qué, como y para qué investigar en
Danza?”; Elvira, A. I. (2010): “El reto de investigar sobre danza en Espafia. Pasado, presente y futuro: de la
incomprensién a la plena integracion”. En AAVV. (2010) La investigacién en Danza en Espafa, 2010. Valencia,
Mabhali.
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Federacion de Asociaciones de Profesionales de la Danza. En esta integracion en el
contexto universitario, supuso un eslabén importante el Congreso internacional La
disciplina coreologica en Europa: problemas y perspectivas, organizado en la
Universidad de Valladolid en el aino 2008. Los congresos |, II, 1l y IV Congreso
Internacional de Danza, Investigacion y Educacion -2012, 2013, 2014 y 2015-
organizados en la Universidad de Malaga, constituyen otro ejemplo del impulso que
esta adquiriendo la Danza en el ambito de la investigacion y en el contexto
universitario en Espana. Con un enfoque mas concreto sobre Danza Espafiola, la
Universidad Nebrija ha organizado el | Congreso Nacional de investigacion en Danza
Espafola, 2012 y el Il Congreso Internacional de Investigacion en Danza Espafiola,
2014. ElI XXIIl Congreso Mundial de Investigacion de la Danza CID-UNESCO, 20089,
Malaga y el XXVII Congreso Mundial de investigacion de la danza CID-UNESCO,
2010, Coérdoba, constituyen otro ejemplo de colaboraciones de diferentes

instituciones.

Entre otros congresos no focalizados exclusivamente al ambito de la
investigacion, podemos sefalar las ediciones |, Il y Il del Congreso Nacional de
Danza, en Cérdoba 1996, 2005 y 2015 respectivamente, organizados por el
Ayuntamiento de Cérdoba. Asi mismo, el encuentro Internacional de Escuela Bolera,
1992, INAEM; ademas de los diferentes congresos y encuentros sobre Flamenco en

general, pero que légicamente también presentan contenidos sobre el baile.

La publicacién de las actas de los diferentes congresos supone una base
documental referencial e indicadora de la situacion de la investigacion en Danza en
Espafa —investigadores, tematicas, inquietudes, etc.- Asi, a través de su revision y
analisis, podemos observar que entre los aspectos mas considerados estan los
relativos al cuerpo, historiografia de la Danza, interdisciplinariedad, la formacién de
los investigadores, cuestiones metodolégicas*®, asi como a los retos que se enfrenta
el investigador al abordar cualquier tipo de investigacién, entre los que desde la
perspectiva historiografica de la danza, estamos de acuerdo con Ana Isabel Elvira

cuando apunta:

49 véase apartado de metodologia.
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Una de las grandes carencias de nuestra literatura dancistica es la falta
de una memoria histérica completa. Por dicha razén... uno de los
graves problemas a los que se enfrentan los investigadores sobre danza
en Espafia es la ausencia de un compendio histérico basico (Elvira, Ana
Isabel, 2012b, p. 13).

Siguiendo la linea de las publicaciones, consecuentemente con la situacion
novedosa de la investigacion en danza expuesta, la produccién editorial de revistas
cientificas -en castellano y en Espafa- en el campo de la danza es muy escasa.
Podemos citar, Cairon: revista de estudios de danza, fundada en 1995, dependiente
de la Universidad de Alcala de Henares, Madrid; Danzaratte, del Conservatorio
Superior de Danza de Malaga, iniciada en el afio 2006, o En Movimentt. Reflexiones

en torno a la danza, 2006.

Algunos articulos de investigacion se publican en revistas de caracter
divulgativo, como por ejemplo Por la Danza, editada desde el afno1989 por la
Asociacion de Profesionales de la Danza en la Comunidad de Madrid; Tiempo de
Danza, editada desde el ano 2005 por la Asociacién Amigos de la Danza y la
Universidad de Murcia; o Danza en escena, editada desde el ano 2003 por la Casa
de la Danza en Logrofo. Las revistas especializadas, tanto cientificas como
divulgativas, conforman una importante fuente de documentacion para los

investigadores de la Historiografia de la Danza en Espafia®.

Otro aspecto a considerar en el ambito de la investigacion es la actividad
desarrollada por Asociaciones y Fundaciones. En esta linea cabe destacar la
Asociacion Espanola D+l: Danza mas investigacion, protagonista en la organizacién
de las |, Il y lll ediciones de los congresos La investigacion en Danza en Espafa, ya

mencionados anteriormente por la colaboracion ofrecida por las Universidades.

Centrandonos en los recursos y fuentes de documentaciéon en relacion a la
investigacion en danza, podemos observar que respecto a la documentacion
registrada a través de medios audiovisuales, ya que su uso es bastante tardio, no ha

existido ningun centro especializado y especifico en recopilar tal informacién, si bien

%0 vease el recorrido por el panorama editorial de las revistas especializadas que ofrece Elvira A.l. en su articulo:
Las revistas especializadas: un fondo documental para el estudio de la historia de la danza en Espafa. AUSART,
3,(2015), 1, pp. 244-256
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diferentes instituciones, como el Centro de Documentacién de las Artes Escénicas
de Andalucia, el Centro de Documentacion de Musica y Danza del INAEM, el Museo
de Flamenco en Sevilla o el Museo de Danza Espafola Mariemma, estan

desarrollando un trabajo de recopilacion y difusion.

Una importante fuente de documentaciéon la conforman los diferentes
archivos, tanto de instituciones publicas y teatros (Biblioteca Nacional, Gran Teatro
del Liceo de Barcelona, Teatro Real de Madrid o Museo del Traje en Madrid, por
ejemplo), como de las privadas (Fundacion Joaquin Diaz, Fundacion Juan March) y

colecciones personales (coleccién José de Udaeta, Juan Maria Bourio).

Si sosteniamos anteriormente lo importante que es conocer el estado de la
cuestion de la danza en el ambito de la investigacion, también consideramos
fundamental conocerlo en el contexto socio-cultural, su nivel de visibilidad, el interés
que genera en tanto arte y cultura y su valoracion en dicho contexto. Si bien no se va
a profundizar en dicha cuestiéon -puesto que puede ser objeto de estudio, en si
mismo, de otra investigacion-, si queremos dejar constancia de su influencia en su
desarrollo y evolucion y, por tanto, en el entorno académico y de la investigacion. A
pesar de que la integracion de la danza en el ambito de los estudios superiores la ha
posicionado en un nuevo estatus en la cultura contemporanea, que repercute
fundamentalmente a nivel académico y formativo, en el entorno social y cultural no
ha supuesto todavia un considerable paso en la adquisicion de una completa
valoracion y reconocimiento como una verdadera profesion en los distintos ambitos
esceénico, formativo o de la investigacion. La falta de valoracién, légicamente en
base a la falta de conocimiento que sufre la danza a nivel social y cultural en Espana

es constatado y denunciado asiduamente por el propio sector profesional®’.

Es obvio que la valoracién social también esta relacionada con la imagen que

se perciba de la misma a través, basicamente, de los medios de comunicacion. En

*1 Manifestaciones recogidas en el trabajo de investigacion Algar (2008) “Situacién actual de la Danza Espafiola”
correspondiente al trabajo final de seminario Taller de Tesis integrado en el programa de doctorado Analisis de
los espectaculos: puesta en escena, cédigos audiovisuales y cambio digital, UMA (2007-2009). En este trabajo
se recogi6 la percepcion de los distintos colectivos del ambito escénico y formativo -profesionales, profesores y
alumnos- de la Danza Espafiola sobre la situacion actual de la misma.
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este sentido, es innegable que los medios de comunicacién, a través de sus
diferentes canales -prensa escrita, radio, televisién, Internet- poseen un gran
protagonismo en la difusion, informacion, proyecciéon y, como consecuencia, en la
conformacién de la imagen proyectada de la danza y, de forma indirecta, en su
valoracion. Asi mismo, dicha imagen proyectada supone un reflejo de la realidad que
vive, su situacion y el interés que genera dentro del contexto socio-cultural,
ofreciendo una panoramica actualizada continua de la misma. Resulta patente el
poco interés que muestran por el mundo de la danza frente a otras manifestaciones
culturales como la musica, el cine o el teatro®®. Su difusién se concentra,
principalmente, en la realizada por las revistas especializadas en danza publicadas
por las diferentes asociaciones de danza o conservatorios, ya mencionadas
anteriormente. Respecto a la red de Internet, si bien los blogs, webs especificas y
redes sociales estan iniciando un incremento de visibilidad, todavia las webs
relacionados con los medios informativos y, por tanto, de mayor alcance divulgativo,
practicamente no la tienen en consideracion por lo que no se promueve un mayor

conocimiento que favorezca una mayor valoracion.

Por otra parte, el desarrollo de la danza, asi como su consideracion y
valoracion, va ligada al contexto sociocultural que viene determinado a su vez por el

contexto econdémico y politico como se ha expuesto al principio de este apartado®.
La especificidad de la Danza Espaiola

Centrandonos particularmente en la Danza Espafola, se puede decir que
comparte la situacion de la danza en general, pero en tanto género particular se
enfrenta, ademas, a otros retos y obstaculos en base a diferentes factores

relacionados principalmente con una preocupante falta de visibilidad en el entorno

%2 30on reveladores los datos recogidos en el capitulo “El Arte Flamenco en los Medios de Comunicacién” en
VVAA, 2002: Historia del Flamenco siglo XXI (dir. Cruces Roldan, Cristina ): Editorial Tartessos, Sevilla. Entre
otros datos es significativo el que indica que los medios de comunicacion dedican menos del 2% de sus
contenidos al flamenco.

* En esta linea, y desde la consideracion de la danza como arte escénico, creemos oportuno hacer referencia a
la recién formada Academia de las Artes Escénicas de Espafa (AAEE), en cuyo | Congreso (Valladolid, 2015),
se plante6 el analisis del estado de la cuestion de las artes escénicas —teatro, danza vy lirica- en la cultura y
sociedad espafola actual.
http://academiadelasartesescenicas.es/archivos/fless CONGRESO_I/DosierCongresoAcademiaAAEE.pdf
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esceénico, falta de apoyo institucional y una valoracién socio-cultural especifica
marcada por el lastre de quedar ligada -en el imaginario intelectual postdictatorial- a
un contexto que ha repercutido en nuestra memoria colectiva, un contexto histérico-
social-politico reciente (bailes nacionales, Danza Espafiola, Franco, Transicion,
Nacionalismos periféricos) y como consecuencia ha sido analizada a través de un
prisma subjetivo, a través de una mirada que podria decirse tintada de un cierto
matiz peyorativo. Por otra parte, actualmente estd siendo solapada por el

Flamenco®*.

Se puede establecer que la investigaciéon en Danza Espafiola se apoya en la
integracion de variados esfuerzos que van desde la actividad cientifica en el marco
universitario, los estudios realizados en conservatorios superiores, la integrada en
actividades de instituciones publicas o privadas o la realizada a nivel individual. Pero
también ofrece su necesaria aportacion la produccion de conocimiento puesta en
circulacion a través de los congresos sobre Danza y, especificamente, los
organizados en torno a la Danza Espafnola, asi como desde las publicaciones

cientificas, especializadas en mayor o menor grado.

Por lo que respecta a la actividad investigadora en la Universidad, a pesar del
handicap que supone que sus estudios aun no han sido incorporados a las
ensefanzas regladas, encuentra soporte desde otras disciplinas y areas de
conocimiento y se refleja en lineas y proyectos de investigacion, asi como en tesis
doctorales que se gestan en su seno que incluyen directa o indirectamente el estudio

de la Danza Espanola.

Centrandonos especificamente en la produccion de tesis doctorales
dedicadas concretamente a la Danza Espafiola, hay que sefalar que su numero se
limita a dos, y ambas centradas en el estudio de la Danza Espanfola estilizada. Se
trata de los trabajos de M? Dolores Segarra Mufioz, en la Universidad Complutense
de Madrid, de 2012, y de M? Jesus Barrios Peralbo, que en 2014 present6 en la

Universidad de Malaga su estudio sobre “La representacion de la Danza Espafiola

* Este tema se tratara particularmente en el apartado 2.2.2. Danza Espafola versus Flamenco.
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en el cine espanol durante el franquismo (1960-1969): el caso de la danza estilizada,

un estudio de su evolucion a través del analisis coreografico”.

En lo tocante a la apertura y mantenimiento de lineas de investigacion
especificas sobre Danza Espanola, fue la Universidad de Oviedo la pionera, en la
ultima década del pasado siglo. Sus primeros proyectos de investigacién fueron:
“‘Ballet y baile de creacion espafiola 1915-1939”, (BEPDOC-205-1) proyecto del
Vicerrectorado de Investigacion de la Universidad de Oviedo, concedido a Nuria
Méndez Sanchez, bajo la direccion de Beatriz Martinez del Fresno, durante el afo
1995 y “Bases documentales para una historia de la Danza Espafiola en el siglo XX”,
(PS95-0079) proyecto de investigacion financiado por la Direccion General de
Ensefanza Superior y con una duracién de tres afos (noviembre 1996-noviembre
1999), con Beatriz Martinez del Fresno como investigadora principal y centrandose
especialmente en el periodo 1900-1936. Ademas del impulso en el campo de la
investigacion, cabe citar la incorporacion del estudio de la Danza Espanola en el

siglo XX dentro del programa de doctorado “Musica en la Espafia Contemporanea”.

Por otra parte, el grupo de investigacion ARTE Nebrija, adscrito a la
Universidad Antonio de Nebrija, esta desarrollando un impulso en la investigacion de
la Danza Espafiola y, entre sus actividades, ha organizado el | Congreso Nacional
de investigacién en Danza Espafiola (Madrid, 2012) y el Il Congreso Internacional de

investigacion en Danza Espafola (Madrid, 2014).

También se esta promocionando el analisis de la situacidon de la Danza
Espafola en sus diferentes ambitos (escénico, formativo, tedrico, asi como su
valoracion en el contexto socio-cultural y en el institucional), a través de congresos,
jornadas y encuentros especificos, entre los que cabe destacar loa siguientes: el
Encuentro Internacional de a Escuela Bolera, celebrado en Madrid en 1992; el
desarrollado en la misma ciudad en 2010, en torno al tema Ayer y Hoy de la Danza
Espanola: Danza Espafiola y Escuela Bolera; o el | Encuentro por la Danza

Espariola, acogido también por la capital de Espafia, en 2014°°. Cabe sefialar que

% Veéase http://www.csdma.es/actividades/agenda/item/575-i-encuentro-por-la-danza-espanola-conclusiones
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las ediciones | y Il del Congreso Nacional de Danza, celebradas en la ciudad de
Cdrdoba, en 1996 y 2005 respectivamente, a pesar de su titulo genérico, abordaron
principalmente la Danza Espafiola®®, y ha sido en su tercera edicién, en el presente
afo 2015, cuando se ha abierto a un mayor abanico de estilos de danza y diversidad

tematica.

La visibilidad de la Danza Espanola a través de comunicaciones en congresos
de danza en general, viene determinada por la presentacién de ponencias y
comunicaciones a nivel tedrico y clases magistrales a nivel practico. A modo
ilustrativo  podemos realizar una  comparativa cuantitatva de las
comunicaciones/ponencias expuestas sobre Danza Espafola especificamente en

algunos congresos tomados como ejemplos.

En el congreso La investigacion en Danza en Esparia, desarrollado en Murcia,
en 2010, de 35 comunicaciones y ponencias, tan solo cuatro de ellas versaron sobre
la Danza Espariola®’. Dos afios después, en Barcelona, en el marco del encuentro
La Investigacion en Danza en Espana, fueron 47 los trabajos de investigacion
presentados, y uno menos, tres, los que se dedicaron a la Danza Espaiola y dos al
Flamenco®. Finalmente, en la edicién del pasado afio, 2014, del mismo congreso,
celebrada en Bilbao, de las 57 aportaciones expuestas, tres versaban sobre Danza

Espafola y una se ocupaba del Flamenco®. En consecuencia, resulta notoria la

% veéase http://elpais.com/diario/2005/04/30/andalucia/1114813347_850215.html

" “E| Analisis del repertorio de la Danza Espafiola: una reflexidon sobre su evolucion histérica”, presentada por
Garrido; “La Transmision de la Danza Espafiola: las hermanas Bernal”, por Suarez Barrio; “Imagen proyectada
de la Danza Espaniola por los medios de comunicacion a través del canal mediatico de Internet”, por Algar; y “La
Danza Espafiola y la ilusién cinematografica en Mariemma: de las Variedades al Recital de danzas (1934-1943)”,
por Cavia Naya.

%uLa Compaiiia de Bailes Espafoles (1933-1934): Argentinita, Lorca y Sanchez Mejias”, presentada por Murga
Castro; “Imagen proyectada de la Danza Espafiola escénica por el Ballet Nacional de Espafia a través de la
representacion del cuerpo”, por Algar Pérez-Castilla; “LUNARES: el arte flamenco y su expresion en lugares
terapeuticos educativos y sociales”, por Ugena Candel; “Israel Galvan: ¢ qué es la contemporaneidad en la danza
espafola?”, por Lopez Rodriguez; y “Condiciones 6ptimas de un aula de baile flamenco”, por Blanco Bayon.

% “Espacios para bailar el “encuentro” en la bienal de flamenco del Théatre National de Chaillot”, presentada por
Lopez Rodriguez; “Los afios sesenta: una década prodigiosa para la danza estilizada en el cine espafiol”, por
Barrios Peralbo; “La Danza Espafiola en los denominados espectaculos folcléricos en la dictadura de Franco:
Pacita Tomas y Tona Radely”, por Ruiz San Miguel y Algar Pérez-Castilla; “Sobre lo espafiol y la modernidad.
Cien afios de danza”, por Caro Duran; “El Flamenco en Japén. Sistema académico y tejido empresarial”’, por
Antunez Rojano.
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escasa presencia de la Danza Espafola entre los temas que atraen la atenciéon de

los investigadores, incluso entre aquellos especializados en la Danza en general.

Se debe matizar que, a diferencia de lo que ocurre con la Danza Espafiola, el
Flamenco, tanto en su expresién de cante, baile y musica, esta teniendo una
relacién mas estrecha con el ambito académico®, y un impulso en el campo de la
investigacion a través de las Catedras de Flamencologia de Jerez de la Frontera®',
adscritas a la Universidad de Cadiz y a las de Granada, Sevilla, Malaga y Cérdoba®,
y también la Catedra internacional de Flamencologia de la Universidad Catdlica San
Antonio (UCAM). Todas ellas promueven la organizacion de congresos, encuentros
y jornadas sobre el Flamenco y, como consecuencia, favorecen una mayor difusién y
valoracién del mismo ® . Podemos citar el programa de doctorado Estudios
Avanzados en Flamenco: Un Analisis Interdisciplinar, de la Universidad de Sevilla, o
el Master en Flamenco ofertado por la Esmuc (Escuela Superior de Musica de
Catalunya). Por otra parte, en esta misma linea, también suponen una gran
aportacion las revistas de investigacion y de divulgacion con tematica especifica de
flamenco, entre las que se pueden citar: la Revista de Investigacion del Flamenco
Telethusa, del Centro de investigacion Flamenco de la Junta de Andalucia, que
viene editandose desde el afio 2007; de ese mismo afo también data el nacimiento
de La nueva Alborea, revista de la Agencia Andaluza para el desarrollo del flamenco;

o La Caria, con un mayor recorrido en el tiempo, con su primer nimero en 1991.

En tanto arte escénico, la Danza Espanola también ha manifestado su
presencia en congresos de artes escénicas, como por ejemplo en la primera y
segunda edicion del Congreso Provincial de Artes Escénicas de Malaga, en 2009 y

2011 respectivamente, organizados por la Diputacién de dicha provincia.

&0 Hay que recordar que las dos primeras tesis doctorales relacionadas con la danza son las leidas sobre
Flamenco, en 1977.

1 véase http://www.centroandaluzdeflamenco.es/catedradeflamencologia/cronologia.historica.html
62 vease http://www.uco.es/catedrasyaulas/catedraflamencologia/

% En este sentido es importante resaltar el trabajo desarrollado por la Agencia Andaluza para el desarrollo del
Flamenco, de la Consejeria de Cultura de la Junta de Andalucia.
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A nivel interdisciplinar, la presencia de comunicaciones sobre Danza
Espafola se da de manera esporadica en congresos sobre otras disciplinas. Asi, por
ejemplo, podemos citar algunas aportaciones como: la comunicacién “Escenografia
y figurinismo de los bailarines espafoles de principios del siglo XX”, presentada por
Murga Castro en el Congreso Internacional Imagen y Apariencia, desarrollado en
2008 en Murcia; "El arte escénico de los denominados Ballets de Clasico Espafiol”,
en el | Congreso Provincial de las Artes Escénicas de Malaga, de 2009; “Cine-Danza
Espafola, ¢un noviazgo imposible?”, por Algar Pérez-Castilla en el | Congreso
Nacional de Cine Esparol, acogido por el Museo Municipal de Patrimonio Artistico
de la ciudad malaguefa los primeros dias de noviembre de 2010; “El mercado de la
danza: danza antigua espafiola y coreografia”, presentada por Ruiz Mayordomo, en
2014, en el Congreso Nacional de Conservatorios; o, finalmente, ese mismo afio,

“‘Empleabilidad de las Ensefanzas Artisticas”, en Valencia.

Por lo que respecta a la produccion investigadora que tiene su origen en los
Conservatorios Superiores de Danza, y como objeto de estudio especifico la Danza
Espafiola, como se ha expuesto anteriormente®, sigue la misma linea que lo que se
puede sefialar para la Danza en general, y se apoya fundamentalmente en los
Trabajos Fin de Grado, que suponen un posible germen de futuras investigaciones.
En tal sentido, nos parece interesante exponer la proporcién de trabajos sobre

Danza Espafiola realizados hasta el curso 2010, que puede observarse en la tabla 5.

Si bien el desarrollo de la evolucién de la investigacion en Danza Espafiola ha
experimentado un impulso desde su incorporacion en el ambito de los estudios
superiores, es oportuno recordar el trabajo pionero realizado por algunos
investigadores como Teresa Martinez de la Pefia®, cuyas aportaciones han
supuesto una base referencial en el ambito tedrico y formativo de la Danza

Espanola.

% véase su trayectoria en los ambitos tedrico y de la formacion, en el periodo 1962-1995, en | Congreso
Nacional de Cérdoba, Cérdoba, 26-29 de abril de 1996, pp. 116-117 (Castan Berdonde & del Rio Orozco, 1996)
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TABLA 6. COMPARATIVA DE TRABAJOS FIN DE CARRERA EN LOS CONSERVATORIOS
SUPERIORES DE DANZA

CONSERVATORIOS Periodos — Numero de Numero de trabajos sobre
SUPERIORES DE Cursos Trabajos Fin Danza Espaiola
DANZA académicos de Grado

CSD de Valencia 2006-2008

1

CSD de Alicante 2005-2010 42 5
(4 Flamenco, 1 Escuela
Bolera)
CSD “Maria de 2005-2010 35 5
Avila”, de Madrid (1 Escuela Bolera, 1
Folclore, 3 Danza Espafiola)
CSD de Malaga 2005-2008 42 21

(4 Danza Espafiola, 3
Folclore,12 Flamenco, 2
Escuela Bolera)

Fuemiénapartirdel anexo 2 de Elvira Esteban, A. I. (2010): “El reto de investigar sobre

danza en Espana, pasado, presente y futuro: de la incomprensién a la plena integracion”, pp. 169-174

En el ambito de la coreografia, los estudios centrados en sus diversos
aspectos se han encontrado con serias dificultades, de diversa indole. De una parte,
en Espana la forma primordial de transmision ha sido la oral, especialmente en la
esfera de la Danza Espafiola, lo que, a la hora de tratar de emprender una labor de
recopilacion o de reconstruccion de las coreografias hace necesario apoyarse en
documentos personales, cartas, apuntes de maestros, citas de prensa, etcétera. De
otro lado, a pesar de que a lo largo de la historia se han construido diferentes
sistemas de notacion (Feulliet, Arbeau, etc.), ni siquiera los sistemas mas
reconocidos, como los de Laban y Benesh, han resultado del todo eficaces, pues
adolecen de recursos suficientes para reflejar los pequenos detalles, los elementos
de estilo y el espiritu de una danza. Ademas, en Espafia existen pocos estudiosos
que los dominen completamente y, dada la complejidad de su grafia, resultan poco

utiles, motivos por los que actualmente son poco operativos y efectivos.

En cuanto a la bibliografia de la que se dispone al abordar el estudio de la
Danza Espafiola, se circunscribe a tratados, algunos libros tedricos y ensayos, y
biografias, basicamente. Dada su infimo numero, las referencias bibliograficas que
aportan los estudios y trabajos de investigacion sobre el tema suelen resultar muy

repetitivos.
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En lo tocante especificamente al contenido de los tratados que podemos
encontrar hay que senalar que, a lo largo de la historia, se han centrado
generalmente en la descripcion de pasos. Entre ellos podemos citar: el Manuscrito
de Cervera, anénimo de 1496; el Discurso sobre el arte danzado y sus excelencias,
de Juan Esquivel Navarro, publicado en Sevilla, en 1642; el Libro del arte del danzar,
de 1680 y cuyo autor fue Juan Antonio Jaque; el Breve tratado de los pasos de
danzar a la espariola, de Pablo Minguet e Irol, de 1764; el dedicado a la Crotalogia o
ciencia de las castanuelas, publicado en 1792, de la mano de Juan Fernandez de
Rojas; el Compendio de las principales reglas de baile, editado en Madrid, en 1820,
con Antonio Cairén como autor; o el Tratado de Bailes, de José Otero, que ve la luz

en Sevilla, ya comenzado el siglo XX, en 1912.

Mas cercanos en el tiempo, podemos encontrar diferentes tratados de Danza
Espafola, como el de Trini Borrull o el de Mariemma y de otras profesionales que
intentan dar las claves para un mayor conocimiento de la Danza Espafiola, a pesar
de lo cual aun no existe un corpus tedrico completo como para abordar el estudio de
la evolucion y desarrollo de la Danza Espafiola (analisis coreografico, figuras,

historiografia, etc.).
Valoracion socio-cultural

El atractivo de la Danza Espafiola como objeto de estudio, esta obviamente
relacionado con la valoraciéon que alcanza, lo que, a su vez, queda condicionado por
el conocimiento que de ella se tiene y la visibilidad de la que disfruta, no solamente
en el entorno de la investigacion, sino en el contexto socio-cultural. En este sentido,
hay que sefalar la falta de espacio y visibilidad®® que los medios de comunicacion
ofertan a la Danza Espafiola, maxime si tomamos en consideracion la imagen que
de ella se proyecta, con cierta identificacion metonimica con el Flamenco, al que se

oferta una mayor atencion.

% En relacion a la: visibilidad de la Danza Espafiola en los medios de comunicacion, véase Algar, L (2010):
Imagen proyectada de la Danza Espafiola por los medios de comunicacion a través del soporte mediatico de
internet. En VVAA La investigacién en Danza en Espafa 2010. (comp) (pp. 78-87). Valencia: Mahali.
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Pero esta falta de visibilidad es contagiosa y se retroalimenta. Asi, también se
manifiesta su déficit en el propio entorno escénico, lo que a su vez provoca escasa
presencia en el contexto socio-cultural, que tiene como consecuencia una merma en
el interés por la Danza Espafiola escénica, lo que conforma un auténtico circulo

vicioso, cuya consecuencia es una falta de puesta en valor de la misma.

En este sentido, profesionales de la misma estiman que esta falta de
visibilidad se debe a prejuicios politicos, a su asociacion, como ya se ha sefalado,
con el periodo franquista. Asi, Aida Gémez testimonia: ...en la Danza Espafiola hay
un desierto. No se programa. Se asocia la Danza Espafiola con afios que no voy a

pronunciar®” (Aida Gémez, 2015).
Manifestaciones de la Danza Espaiola escénica: 1940-1990

Dentro del ambito de la investigacion, el estudio del desarrollo profesional de
la Danza Espafiola escénica, en tanto oficio artistico, en el periodo 1940-1990, se ha

tratado minimamente y de forma muy parcial y sesgada.

Cercanas tematicamente, y ya citadas anteriormente, las tesis doctorales de
Segarra Mufioz (2012) y de Barrios Peralbo (2014), si bien tienen como objeto de
estudio la Danza Espanola estilizada, tratan aspectos muy diferentes. Segarra
focaliza el estudio en la figura de Antonio Ruiz y la Danza Espafola estilizada,
haciendo hincapié en la década de los afios cuarenta. Por su parte, Barrios Peralbo
lo hace desde el punto de vista interdisciplinar, asociandola con el cine y con el
marco temporal de la década de los afos sesenta del pasado siglo. En sus
respectivas tesis, las autoras hacen referencia a las mismas figuras representativas
de la Danza Espanola: Antonia Mercé “La Argentina”, Antonio Ruiz, Encarnacion
Lopez “La Argentinita®, Pilar Lépez, Vicente Escudero, Mariemma, principalmente,
las mismas figuras que se incluyen en la bibliografia existente sobre la Danza
Espafola y que, por ello, aparecen de manera reiterada. Ninguna de ambas tesis

analiza la Danza Espafiola escénica desarrollada por el sector profesional

Veéase http://www.diariodemallorca.es/sociedad-cultura/2015/09/19/carmen-fresca-lozana/1056183.html
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conformado por compafias de pequefio formato, ni mencionan ciertas figuras

reconocidas dentro del entorno profesional coetaneo de la época.

La tesis Women, Fascism and dance 1937-1977°®, presentada por Estrella
Casero en la Universidad de Surrey, Gran Bretafia, en 1998, si bien se centra su
estudio en los Coros y Danzas de la Seccién Femenina, nos ayuda a tener una
mayor perspectiva del contexto dancistico en la época que estudiamos y su relacion

con el contexto politico.

Tampoco en las aportaciones presentadas en los diversos congresos
resefiados encontramos informacién especifica sobre el tema que nos ocupa,

aunque se acerquen en cuanto a su acotaciéon temporal69

. Entre ellas podemos citar:
“Escenarios del exilio. Danza Espafola y redes culturales desde 1939”, (Murga,
2012); “La Danza Espafola y la ilusion cinematografica en Mariemma: de las
variedades al recital de danzas (1934-1943)” (Cava Naya, 2010); “Laura Santelmo:
el magisterio de bailes folkloricos espafioles en el Real Conservatorio de Musica y
Declamacion (1939-1952)” (Matia Polo, 2012); “Ballet y espanolada: Danza
Espafnola y flamenco en el cine espafnol (1914-1973)" (Herrero, 2012), “Bailarines
espanoles en los EEUU (1938-1949): Aportaciones al desarrollo de la danza
espanola estilizada” (Segarra Mufioz, 2012); “Los afios sesenta: una década

prodigiosa para la danza estilizada en el cine espafiol”’ (Barrios, 2014).

En la bibliografia que trata el desarrollo de la Danza Espafola entre 1940 y
1990, y que queda recogida en las mencionadas tesis de Segarra (2012, pp. 21-31)
y Barrios (2014 pp. 40-41), tampoco encontramos una alusibn mas o menos
profunda sobre las manifestaciones de la Danza Espafola que queremos estudiar.
Los autores Puig Claramunt (1944), Gasch y Pruna (1946) o Marrero (1952, 1959)

hacen referencia a figuras como Pastora Imperio, Carmen Amaya, Antonia Mercé,

% En base a esta tesis, Casero escribio el libro La Esparia que bailoé con Franco. Coros y Danzas de la Seccién
Femenina, 2000.

% Tan solo se encuentra directamente relacionada con la Danza Espafiola escénica la comunicacion presentada
al lll Congreso La Investigacion en Danza en Espafa, celebrado en Bilbao en 2014, bajo el titulo “La Danza
Espafiola en los denominados espectaculos folcloricos en la dictadura de Franco: Pacita Tomas y Tona Radely”,
y que es producto de la investigacion asociada a la realizacion de la presente tesis doctoral.

110



Encarnacion Lopez, Trini Borrull, Laura de Santelmo, Vicente Escudero o Mariemma,
no prestando atencion a las diferentes manifestaciones de la Danza Espanola

escénica en tanto oficio artistico.

En los libros de fotografias de Gyenes, Ballet Espafiol (1953) y Ballet
Espagnol (1956), se recogen las imagenes de muchas figuras de la Danza Espafiola
en activo de la época. En el segundo de ellos encontramos unas imagenes del Ballet
de Pacita Tomas ° . También resulta muy interesante su libro dedicado

completamente a Antonio Ruiz, “El bailarin” (1964).

La publicacién de Bourio, de 1992, Colecciéon Juan Maria Bourio. Archivo de
Baile Espariol, nos acerca un poco mas al sector profesional de la Danza Espanola.
A pesar de ello, en él no encontramos ninguna referencia sobre Pacita Tomas, Tona

Radely o el Ballet Espafiol de Silvia lvars.

En el libro Historia de los espectaculos (Amords, Andrés y Diez Borque, José
M., 1999) resulta de interés la parte dedicada a los “Espectaculos de Baile y Danza”.
Y en el capitulo dedicado al siglo XX, Martinez del Fresno y Menéndez Sanchez
presentan las tendencias principales de la danza desarrollada en Espafia durante el
pasado siglo. Sin embargo, ni en las siete paginas (351-358) del apartado “1939-
1975, la Danza Espafiola durante el franquismo”, ni en el siguiente, que ocupa las
seis paginas posteriores, y viene titulado “De 1975 a la actualidad. Ultimas
tendencias de la danza en Espafia” encontramos referencia alguna a nuestro objeto

de interés.

Como hemos avanzado, uno de los géneros que se cultiva con mas asiduidad
en estos estudios es el de las biografias de las figuras de la Danza Espafiola, entre
las que encontramos las de Antonio (2006), Rosario (1997), Mariemma (1997), o
Pilar Lépez (1997), y tan solo una breve semblanza de Pacita Tomas, en el libro de
Grut (2002, p. 202).

" pacita Tomas formo su propio Ballet en 1951.
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Por lo que respecta a las fuentes bibliograficas centradas en los espectaculos
folcldricos, la cancién espanola y la copla, asi como en las biografias de sus
principales representantes, encontramos referencias a las figuras de la Danza
Espafola que actuaban en dichos espectaculos, si bien, en general, se limitan a
nombrarlas como parte del elenco, sin profundizar o realizar demasiadas
descripciones. En el libro La Cancién Espariola, de José Blas Vega (1996), se
realiza una aproximacioén a los origenes y desarrollo de este género, asi como a sus
intérpretes mas representativos, entre los que incluye a La Argentinita. Y en la
descripcion de sus trayectorias encontramos referencias de figuras y ballets de
Danza Espanola que actuaban en sus espectaculos. Otras publicaciones a
mencionar son Memoria de la Copla (Roman, 1993); el articulo “La Copla en la
posguerra” (Pelaez, 2009); Tonadilleras y cupletistas (Diaz de Quijano, 1960); las
biografias de Juanito Valderrama (Burgos, 2002), Juanita Reina (Pérez Ortiz, 2006),
Antonio Molina (Aixala, 2006), Pastora Imperio (Bernils (coord.), 2015), “Mari Paz, la
promesa quebrada” (Barreiro, 2014). En estas publicaciones si encontramos

referencias sobre Pacita Tomas y Tona Radely.

Pero nos encontramos con otros tipos de documentos, de naturaleza y
soporte diferente, que resultan también de gran ayuda, como es el caso del
documental La Espafia de la Copla. 1908 emitido por la television autonémica
CanalSur, el 28 de noviembre de 2011 (Ruiz Barrachina, 2008), que nos acerca al
contexto historico y también al entorno profesional de los espectaculos folcloricos.
Este tipo de documentos nos ayudan a componer una panoramica contextual del
entorno escénico en el que se desarrollé gran parte de la Danza Espafiola. Aunque,
desde este punto de vista, también es de interés apuntar como, a pesar del peso
que supuso la Danza Espanola en este tipo de espectaculos, tal y como se
constatara en el apartado correspondiente, en estas publicaciones solo se considera

a nivel de integracion en el elenco.

En contraste con la imagen de la Danza Espafola escénica reflejada en los

libros y ensayos tedricos, observamos que los periddicos y revistas, como por

& http://www.canalsuralacarta.es/television/video/la-espana-de-la-copla.-1908/12547/127
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ejemplo Por la Danza, o Danza en escena, recogen y evidencian la existencia de

una imagen de la Danza Espafiola escénica correspondiente a una variedad de

manifestaciones tanto en cuanto a espacios escénicos, como a tipos de

espectaculos y, sobre todo, en base a otros protagonistas no considerados, salvo

excepciones, en el ambito tedrico.

Tratando de reordenar y resumir, podemos decir que:

Se constata un vacio histérico-documental sobre el desarrollo y evolucién de
la Danza Espafiola escénica a nivel de espacios escénicos, tipos de
espectaculos y figuras representativas en las cinco décadas que van de 1940
a 1990.

Se refleja la importancia que se da a algunas figuras-personajes de la Danza
Espafola como Antonio, Mariemma, Pilar Lépez, Maria Rosa, mientras otras,
también reconocidas en el ambito profesional coetaneo, no estan
consideradas —salvo algunas excepciones- en las publicaciones tedricas que
tratan sobre el desarrollo evolutivo e historico de la Danza Espanola en el

periodo estudiado.

En cuanto a la terminologia utilizada para referirse a la Danza Espafola,
podemos apuntar que si bien en las fuentes bibliograficas y hemerograficas
correspondientes a la década de los cuarenta y de los cincuenta se encuentra
el término “baile espanol” para referirse tanto a la Danza Espafola en todas
sus formas como al flamenco en si mismo, en las ultimas décadas del siglo
XX y primera del XXI se utiliza preferentemente el término flamenco para

referirse a ambas formas.
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1. DELIMITACION CONCEPTUAL DE LA DANZA ESPANOLA
ESCENICA

1. 1. La Danza Espainola

La Danza Espafiola es una y lo abarca todo, desde la estilizacion de lo
vernaculo y el folclore, a la Escuela Bolera y el ballet Flamenco (...), las
dos grandes pioneras de la danza escénica hispana del siglo XX,
Antonia Mercé “La Argentina” y Encarnacion Lopez “La Argentinita”,
expresaron claramente y por escrito, la necesidad del método, el
programa y la escuela nacional (Salas, Roger, 2013).

En base al analisis anteriormente expuesto sobre el estado de la cuestion del
objeto de estudio de esta tesis, consideramos oportuno realizar una aproximacion

conceptual a la Danza Espafiola.

La confusién y falta de unanimidad y de criterio en la utilizacion del término
Danza Espafola por parte de criticos, tedricos, coredgrafos, profesores, maestros,
bailarines, historiadores, etc., infiere la necesidad de tratar el concepto en si mismo.
En un primer acercamiento, y dada la poca bibliografia existente sobre Danza
Espafola, nos remitiremos a las definiciones y aproximaciones conceptuales
realizadas por destacados bailarines, profesores, coreédgrafos, estudiosos y criticos

de la Danza Espanola.

Asi como a lo largo de la historia de la danza se han elaborado diferentes
definiciones de la danza como concepto genérico, la Danza Espanola ha sido
definida por profesionales y tedricos desde diferentes perspectivas. Expongamos

algunas de ellas a modo ilustrativo:

La Danza Espafiola exterioriza una pasion, un sentimiento, resaltando
con fuerza el temperamento hispano. Su expresion externa la diferencia
de todas las europeas por el fuego y nervio que se pone en su
ejecucion. No solo los pies tienen aqui una maxima importancia, ya que
la danza se halla supeditada a los movimientos de brazos, caderas, efc.
(Borrull, 1940, p. 11).

La danza es la belleza en movimiento. Arte plastico por excelencia, puro
dibujo encendido y vigoroso, requiere un clima hecho, a la vez, de
solemnidad y silencio. A ese prestigio afiade la Daza Espafiola su
buena mezcla de ironia y dramatismo, burla burlando, mueca, pelea,
sonrisa y desplante (Llovet, 1953, p. 16).
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La Danza Espafiola es la expresion del arte coreografico de un pueblo
que la cultiva desde tiempos anteriores a nuestra era y para la que esta
especialmente dotado (Mariemma, 1997a, p. 26).

Nuestra danza tiene fuerza, tiene verdadera vida. No es una danza
académica, donde lo que se muestra es practicamente un estudio, una
técnica, unas formas... sino que lo nuestro es una cosa vital, es la
danza de la cultura, a través de la cual se expresa el alma de un pueblo.
No es una danza fria, sino la manifestacion de lo que sienten unos
seres vivos que interpretan mediante el baile un estado animico (Gades
en Carlos Saura & Gades, Antonio, 1984, p. 166).

Es por tanto el espiritu de lo popular en definitiva, el que siéndonos mas
afin puede explicar el éxito del baile espafiol... ante la perfeccion
renovadora de nuestras esencias dancisticas, sensuales, ritmicas,
cbémicas y aun coésmicas que no han empanado jamas la salud
fundamental del baile espariol (Burell, 2003, p. 20).

La Danza Espafiola es la interpretacion del alma y del cuerpo del
pueblo espariol expresado en movimientos y actitudes acompafiados de
una determinada estética; la expresion de los sentimientos del pueblo
espanol a través de movimientos animicos y fisicos. Cuando te mueves,
no te mueves solo fisicamente sino que impregnas el alma (Tona
Radely, comunicacién personal. 28 de abril, 2012).

En estas definiciones y apreciaciones, se hace referencia sobre todo al
caracter esencial de la Danza Espafiola. Términos como arte coreografico, pasion,
sentimiento, fuerza, nervio, vigor, movimientos de pies, brazos y caderas, vital,
expresion del alma y del pueblo, cultura, solemne, mueca, burla, sensualidad,
desplante esencia, ritmo, estilizacion, hibrido, intentan reflejar la esencia de la Danza
Espafola y justifican como la dificultad que se plantea en la definicion y estudio de la
misma se produce por la riqueza y variedad que la caracteriza en cuanto a formas y
estilos. Lo mas importante de la Danza Espafiola ha sido su diversidad (Mariemma,
1997a, p. 121). Esta riqueza, diversidad y variedad de formas y estilos se pueden
recoger en cuatro formas generales de Danza Espafola: la Escuela Bolera (o baile
bolero), el Flamenco, el Folclore y la Danza Estilizada, que integra las anteriores
dentro del marco de la estilizacion. Cada una de estas formas poseen unas
caracteristicas formales, esenciales y estilisticas determinadas y una escuela propia

(terminologia especifica, repertorio, metodologia).

Asi expresamos que la Danza Espafiola es un género de danza con una

escuela propia, intimamente ligada a la cultura y al caracter espanol y, como
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consecuencia, muy rica en estilos y formas, y con unas caracteristicas formales,

estilisticas y estéticas que le confieren su identidad y su caracter unico.

Por otra parte es importante apuntar que la Danza Espafiola, en cuanto
patrimonio coreografico espafol, estd conformada como consecuencia de un
desarrollo de mas de diez siglos (Ruiz Mayordomo, 1999, 2008), suponiendo un
reflejo y catalizador de la evolucion sociocultural de Espafia, dado que el contexto
histérico (aspectos politicos, econdmicos, sociales y culturales) influye en el
desarrollo de estilos, escuelas y tendencias en las diferentes épocas, en la evolucion

histérica de la Danza Espafiola desde sus inicios y origenes hasta la actualidad.

Para abordar el concepto de Danza Espafiola es necesario realizarlo desde
varios aspectos, entre los que consideramos: Elementos (ritmo-forma-espacio-
movimiento); lenguaje coreografico—codificacion, técnica, terminologia,
formas/estilos; caracteristicas formales, esenciales y estilisticas; relacién con la
cultura espanola; relacidn con otras formas de danza; caracter interdisciplinar;

consideracién del concepto Danza Espafola escénica.
1. 1. 1. La Danza Espaiola: lenguaje/lengua

La danza en si misma ha generado un sistema comunicativo que
permite expresar ideas, sentimientos, sensaciones. Un sistema
totalmente auténomo que puede entenderse como un verdadero
lenguaje, con su morfologia, sintaxis, prosodia y ortografia (Colomé,
2007, p. 105).

Si bien el caracter comunicativo es universal y compartido por todos los
estilos de danza, se podria decir que la morfologia, la sintaxis, prosodia y ortografia,
que apunta Colomé, constituyen el “como”, es decir, el sistema en el que se
combinan segun unas determinadas reglas los elementos basicos de la danza y que
confiere los caracteres distintivos de cada género de danza, de cada escuela, de

cada estilo.
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La Danza Espafiola, como lenguaje coreografico’®, ha ido conformando
sistematizando y concretando su propia gramatica a lo largo de mas de diez siglos,
como producto de una continua evolucién paralela a la evolucidon socio-cultural. Por
tanto, podemos hablar de un lenguaje coreografico sistematizado y, en
consecuencia, la consideracion de la Danza Espafiola como una “lengua” y a la
coreografia como un texto. Como tal desarrolla las funciones de cualquier otro
lenguaje y puede ser estudiado desde dicho enfoque. Asi pues, la Danza Espafiola
en tanto lenguaje/lengua confiere al creador —autor/coreégrafo- una autonomia

artistica en su proceso creativo.

Desde dicho enfoque linglistico puede establecer conexiones con otros
lenguajes y sistemas de comunicacion como la musica, el teatro, el cine, la literatura,
la pintura, el disefo (figurines, vestuario,...), la escenografia. En este sentido, el
lenguaje coreografico de la Danza Espanola se ha utilizado en muchas ocasiones
para traducir/interpretar tanto obras literarias como musicales o pictéricas, claro esta,

siempre desde la perspectiva creativa del autor/coredgrafo.

Por otra parte, la Danza Espafola esta conformada por diferentes
formas/estilos que se pueden considerar “lenguas” propias -bolero, flamenco,
folclore y estilizada- y que poseen unas caracteristicas formales, esenciales vy
estilisticas especificas, asi como su propia gramatica, morfologia, sintaxis, prosodia,
ortografia y repertorio. En consecuencia, la Danza Espafiola posee una gran riqueza

estilistica.

Esta gran variedad y riqueza de caracteristicas de la Danza Espafiola hacen
de ella un lenguaje con una gran capacidad de expresién, interpretacion y
comunicacién que le permite abarcar un amplio espectro de registros en la
interpretacion de personajes, ideas, conceptos y, por tanto, una gran capacidad

expresiva y narrativa.

72 Recordemos las acepciones que se recogen en la RAE del término “coreografia™

1. Arte de componer bailes.

2. Arte de representar en el papel un baile por medio de signos, como se representa un canto por medio
de notas.

3. Arte dela danza.

4. Conjunto de pasos y figuras de un espectaculo de danza o baile.
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1. 1. 1. 1. Gramatica de la Danza Espaiiola. Escuela y terminologia

Ademas de pasos, lo que justifica la existencia de una Escuela
verdadera son las combinaciones complejas derivadas de esos pasos,
el material coreografico y sobre todo el aglutinamiento basico; un estilo
particular (VVAA, 1992, p. 73).

Ya hemos apuntado como la Danza Espanola se sistematiza, se codifica,
conformando una escuela propia y caracteristica. Las actitudes —formas estaticas-
del cuerpo y cada uno de sus elementos y los gestos conforman unos pasos —
formas simples del movimiento- braceos, escorzos. Por su parte, el conjunto de los
pasos da lugar a las variaciones —conjunto de pasos ordenados- en las que se debe
incluir intenciones, energias, etc.; y éstas variaciones, dan forma a la composicion
coreografica, y la union de varias composiciones coreograficas conforman la obra

coreografica, que formara parte del espectaculo de danza.

La adquisicion del conocimiento de la gramatica y repertorio de la Danza
Espafola se realiza fundamental y basicamente en la formacion practica —
sistematizacion por niveles- que se da en los diferentes centros de ensefianza’. Por
este motivo, aunque la Danza Espafiola como escuela posee su propia terminologia,
dado que se transmite principalmente de forma oral a través de la praxis,
actualmente no hay una unificacion de criterios respecto a su empleo, por lo que, a
pesar de una uniformidad en el sistema educativo en los centros oficiales como
conservatorios, todavia se constata la necesidad de elaborar un compendio
gramatical escrito/visual. Algunos tratados publicados nos acercan a la terminologia
utilizada actualmente, como los de Mariemma, (1997) o Espada (1997), sobre Danza
Espafola en general, sobre Flamenco o sobre folclore. De crucial importancia ha
resultado la recopilacion de la terminologia y repertorio de la Escuela Bolera
realizada por la familia Pericet, en la que posteriormente se han basado para sus
publicaciones Grut y Barrios Peralbo (2010). La dificultad de la construccion de un
glosario terminoldgico completo se agudiza en base a la riqueza y variedad de la

Danza Espanola. Hay que considerar que esta conformada por diferentes formas de

"3 Véase los anexos dedicados especificamente a la formacion. Programas de estudios de la Danza Espafiola.
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danza y resulta muy dificil conocer y dominar completamente las correspondientes
terminologias de estas formas (escuela bolera, flamenco, folclore y estilizada), pues
cada una de ellas posee un vocabulario general, que comparte, y uno especifico.
Asi, por ejemplo, un maestro de flamenco puede dominar su terminologia, pero es
posible que no conozca en profundidad la de la escuela bolera. El folclore es otro
handicap muy importante, por su variedad y riqueza, dado que cada estilo regional
posee unos términos generales y otros propios. Por otra parte, la ensefianza de la
Danza Espanola a nivel oficial se apoya también en la técnica clasica, por lo que
también hay que conocer la terminologia de la danza clasica’. Actualmente, dada la
interrelacion con otros tipos de danza, se estd ampliando la terminologia a nuevos
términos, propios de dichos tipos, como pueden ser la danza-jazz, la danza

contemporanea, el hip-hop, etc.

En cuanto a la sintaxis y prosddica, es necesario el estudio del repertorio para
entender la evolucion y desarrollo del lenguaje/lengua de la Danza Espanola, a igual
que se estudia el desarrollo y evolucion de la lengua castellana, a través del analisis
de su literatura. Siguiendo con esta comparativa, podriamos decir que la Danza
Espafiola se fue conformando en base al proceso de retroalimentacion entre la
danza popular, que seria al mester de juglaria —cultura baja- y la danza cortesana,
que seria al mester de clerecia —cultura alta- y, por tanto, musicalmente en base a

una musica popular y una musica culta.

Los diferentes tratados escritos desde el siglo XV hasta la actualidad suponen
un hilo conductor de su desarrollo histérico, entre los que podemos distinguir: los
tratados tedricos en los que se refleja los pasos coreografiados y normas, tipos de
danza; los tratados pedagdgicos; y las criticas satiricas de los extranjerismos,
favoreciendo la construccion de un lenguaje dancistico propio. Podemos citar:
Manuscrito de Cervera, de 1495; Discursos sobre el arte danzado, de Juan de
Esquivel Navarro, publicado en Sevilla, en 1642; Reglas de danzar aunque mal se

puede aprender con solo leer, obra anénima de1642; Libro del arte del danzar de

™ Cabe apuntar como en base a este estudio de la técnica del Ballet Clasico, se tiende a utilizar su terminologia,
en general, en detrimento de la propia de la Danza Espafiola.
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Baltasar Rojas Pantoja, escrito en 1680 por Juan Antonio Jaque; Arte de danzar a la
francesa, obra de Pablo Minguet e Irol editada en Madrid, en 1737; y también de los
mismos autores, Breve tratado de los pasos de danzar a la Espafiola que hoy se
estilan en seguidillas, Fandangos y otros tanidos, este de 1764; Reglas utiles para
los aficionados a danzar, de Bartolomé Ferriol y Boxeraus, que vio la luz en 1745, en
Malaga; Crotalogia o ciencia de las castafiuelas, de Juan Fernandez de Rojas, 1792,
de Felipe Flores de Rojo, Tratado de recreacion instructiva sobre danza, Madrid,
1793; La Boreologia o quadro de las escuelas del baile bolero, tales quales eran en
1794 y 1795 en la corte de Espafa, de Juan Jacinto Rodriguez Calderdn, 1807; de
Juan Antonio Zamacola (Don Preciso) Colecciéon de las mejores coplas, tiranas y
polos, 1788; Libro de moda o ensayo de la historia de los currutacos, 1795; y
Elementos de la ciencia contradanzaria para que los currucatos, pirracas y
madamitas del nuevo cufio aprendan a baylar (sic) las contradanzas por si solos o
con las sillas de sus casas, Madrid, 1796; Bolerologia, de José Jacinto Rodriguez
Calderdn, 1807; de Antonio Cairén, Compendio de las principales reglas del baile,
1820; Arte de danzar o reglas de instrucciones para aprender a danzar las danzas

francesas o rigodonas, de Antonio Biosca, 1875.

Y ya en el siglo XX son resefables los siguientes autores y tratados escritos:
José Otero, Tratado de Bailes de Sociedad, Regionales espafioles, especialmente
andaluces, con su historia y modo de ejecutarlos, Sevilla, 1912; Trini Borrull, La
Danza Espafiola, 1946; Garcia Matos la serie sobre Danzas populares de Castilla La
Nueva, 1957, Extremadura, 1964, y Andalucia, 1971; Teresa Martinez de la Pefia,
Teoria y practica del Baile Flamenco, 1969; Alfonso Puig y Flora Albaicin, El arte del
baile flamenco, 1977; Luis de Etxebarria y Goiri, Danzas de Vizcaya (Bizkaiko
Dantzak), 1969; Juan José Linares, O baile en Galicia método de aprendizaxe, 1986;
Matteo Marcellus, The language of Spanish Dance, 1990; Mariemma, Tratado de
Danza Espariola. Mis caminos a través de la danza, 1997; Rocio Espada, La Danza
Esparnola. Su aprendizaje y conservacion, 1997; José de Udaeta, La castafiuela
Espariola, 1989.

Y ya entrado el siglo XXI: Amparo y Alicia Espejo Aubero, Glosario de

términos de la Danza Espafiola, 2001; Marina Grut, The Bolero School, 2002;
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Matilde Coral, Tratado de la Bata de Cola, 2003; Maria Jesus Barrios, Escuela

Bolera, 2010; José Luis Navarro y Eulalia Pablo, Figuras, pasos y mudanzas, 2007 .

Finalmente, cabe citar, dentro del ambito de la investigacion, la tesis realizada
por Rosa De las Heras, Propuesta pedagogica de interaccion musica-danza para

formacion del bailarin. Notaciones del zapateado flamenco, leida en 2011.

Podemos concluir que la Danza Espafiola es un lenguaje coreografico que
posee su propia escuela, que queda justificada por la existencia de la codificaciéon de
pasos: vocabulario basico y variaciones simples, combinaciones complejas de estos

pasos, un repertorio, un estilo particular y una metodologia en su ensefanza.

1. 1. 2. Elementos: cuerpo, ritmo, espacio, movimiento y otros elementos

(vestuario, elementos externos, musica, castanuelas)

Si bien en la mayoria de los estudios de danza se coincide en que los
elementos de la danza son el cuerpo (como instrumento), el ritmo, el espacio y el
movimiento en sus aspectos agogico y dinamico, podemos argumentar que en la
Danza Espafola, ademas, existen otros elementos importantes a estudiar, como son
la castafiuela, el vestuario, los elementos externos (abanico, mantén, capa, baston,

etc.) y la musica especifica.

1. 1. 2. 1. El cuerpo

Es obvia la trascendencia e importancia del cuerpo en la danza y, por tanto,

en la Danza Espanola.

A través de nuestro cuerpo, por medio del gesto, sin necesidad de la voz,
podemos expresar los sentimientos y dibujarlos en el espacio (Mariemma, 1997b, p.
48). El cuerpo que baila no supone solamente un instrumento en cuanto generador
de movimiento y expresidn, sino que remite a unas conexiones sociales y culturales

que responden a un determinado imaginario social.

En este sentido, nos parece muy interesante el estudio que realiza Ludmila

Cecilina Martinez Pimentel, quien apunta:
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Aun es muy poco lo que se ha escrito con respecto al cuerpo que baila.
Dentro de la literatura, encontramos diversos y diferentes enfoques
acerca del cuerpo, como el cuerpo fenomenolégico (Merleau-Ponty), el
cuerpo vigilado y castigado (Foucault), el cuerpo en la tradicion filosofica
(Richir) y hasta un reciente estadio evolutivo, el cuerpo pos-humano
(Stelarc), pero el cuerpo que baila esta poco mirado y cuestionado
(Martinez Pimentel, 2008, p. 71).

Apoyandose en diferentes planteamientos conceptuales sobre el cuerpo,
propuestos por distintos autores (Maurice Merleau-Ponty, Marcel Mauss, Roberto C.

Oliveira, Jocimar Daolio, Louise Steinman y Helena Katz), expone:

....cada cuerpo expresa de forma distinta la historia de un grupo cultural
y el uso que hacian de sus cuerpos, es decir, el cuerpo es un objeto
técnico, un objeto cultural, y ese objeto evaliua y se inserta en la
cultura... El cuerpo y los movimientos humanos son expresiones
simbodlicas de una sociedad, ya que pueden ser transmitidos a las
generaciones futuras a través de los simbolos. La técnica que un cuerpo
contiene puede ser transmitida de manera oral, contada, descrita,
relatada, pero puede también ser transmitida por el propio movimiento...
Y Mauss resume la danza como techne, técnica, técnica del cuerpo,
anadiendo que “un estudio sobre danza empezara necesariamente por
un estudio de la técnica del cuerpo que ella contiene””, siendo el
cuerpo de danza un depositario tnico de la técnica o de las mas
variadas técnicas de danza que él pueda albergar o contener. Es
imposible distinguir la expresion (danza) del vehiculo que la expresa
(cuerpo) (Martinez Pimentel, 2008, p. 75).

Asi, compartimos con ella su planteamiento sobre el cuerpo como el resultado
de la construccion de la cultura, en interseccion con la naturaleza bioldgica y las
condiciones sociales y de supervivencia, siendo que el cuerpo que baila revela los
cbdigos, los signos y el espacio y el tiempo que la cultura ha insertado (Martinez
Pimentel, 2008, p. 78).

En esta linea, con respecto al concepto del cuerpo que baila, nos parece

interesante resaltar la relacion que establece Katz (1994, p. 64):

...la mas rica interseccioén de la naturaleza con la cultura... union de lo
fisico con lo biolégico, con lo quimico o lo eléctrico, lo cerebral, lo
energético, con lo psicolégico, lo individual, lo transpersonal, lo
colectivo, con lo mental, lo social, lo cultural (Martinez Pimentel, 2008,
p. 76).

> MAUSS, M. Manuel d’ethnographie, France: Petite Bibliothéque Payot, 1967. p. 110: “Une étude de la dance
débutera nécessairment par une étude de la technique du corps qu’elle comporte”. (T.A.) citado en MARTINEZ
PIMENTEL, Ludmila Cecilina. op.cit. p. 75.
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Estamos de acuerdo con lo expuesto por Katz, pues el valor constructivo de
una actitud va mas alla que la del simple dibujo compuesto por la ordenacién de los
diferentes elementos del cuerpo segun una técnica determinada de danza. Si bien
estos presupuestos conceptuales, que compartimos, son aplicables a cualquier tipo
de danza, es en la Danza Espafnola donde la implicacion del cuerpo remite de forma
muy patente a sus conexiones personales, sociales y culturales. A nivel
coreografico, Antonio Gades (1984, p. 166) apunta un pintor trabaja con tela (...) yo
trabajo con materias vivas: seres humanos. Estos seres humanos estdan en un
contexto social y cultural, y por ello, en este sentido, para comprender la variedad,
riqueza y complejidad de la implicacién del cuerpo en la Danza Espafiola debemos
tener en cuenta que la cultura espanola es crisol de diferentes culturas,
fundamentalmente basadas en el cristianismo, judaismo e islamismo, con una
concepcion muy diferente del cuerpo, que se refleja en el baile, proporcionando un
amplio y extenso espectro formal y esencial con limites antagdnicos: desde la mas

descarada sensualidad y libertad, hasta la mas elegante y estricta técnica formal.

Por otra parte, la base de la Danza Espanola es la raiz popular y, por tanto,
también se debe considerar el concepto cuerpo en la tradicion (Prat Ferrer, 2007, pp.
8-29). Planteamientos como la conexién cosmos-cuerpo, el ombligo como centro del
cosmos Y, por tanto, la relacion del ombligo del cuerpo con el origen del mundo, o la
tierra como cuerpo femenino, se reflejan en el cuerpo que baila, forman parte

esencial de la base sobre la que se origina la conformacion de la Danza Espariola.

También queremos apuntar que el cuerpo en la Danza Espafiola, al estar
ligado a una cierta iconografia fuertemente relacionada con la cultura (cultura baja y

cultura alta), también se convierte en cuerpo-icono social y cultural.

Por tanto, podemos concluir que el cuerpo que baila en la Danza Espafiola es
un cuerpo individual, personal, expresivo, bioldgico, cerebral, pensante, cultural,

ritual, social, icono, académico y técnico.
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1. 1. 2. 2. Ritmo

Si bien como se ha expresado anteriormente el ritmo es la base de la danza,
en la Danza Espafola adquiere una relevancia muy importante, pues le otorga
caracteristicas esenciales y particulares. La variedad de ritmos responde a la riqueza
y diversidad de la Danza Espafiola por una parte, y a la complicacion y peculiaridad

del mismo en el flamenco por otra.

Podemos referirnos a dos tipos de ritmos: el musical (inherente a la musica,
auditivo), y el que genera el movimiento del cuerpo (visual y auditivo). Estos dos

ritmos se conjugan, coordinan o sincronizan de forma global.

En la Danza Espanola se debe considerar de forma especial, dentro del
elemento ritmo, el generado fundamentalmente por los pies y las castafiuelas. Estos
elementos conforman un lenguaje propio, que en un momento determinado de la
coreografia pueden adquirir independencia y protagonismo76. El trabajo de los pies,
ademas de estar integrado como parte crucial en la coreografia, se conforma en
completas partituras ritmicas (zapateados, escobillas, etc.). Antonio Gades,
aludiendo a la inscripcion en la tumba de una bailarina de Gades que dice que la

tierra te sea tan leve como tu lo fuiste sobre la tierra, comenta:

Si la pisoteamos, la tierra no da nada. Ni trigo, ni sonidos. La tierra hay
que acariciarla. Dependes del estado animico para sacar a la tierra el
sonido que necesitas. Se percute demasiado. Y el zapateado no es
percusion. Es la continuacion de un sentimiento (Gades en Mora, 2008,
p. 198).

A igual que el trabajo ritmico de los pies, el de las castafuelas también
conforma partituras ritmicas, que tanto acompafan al baile como que se conjugan

con la musica, de forma que pasan a ser un instrumento musical mas.

El apunte que realiza Pavis (2000, p. 155): El ritmo no es asunto de cambios

de velocidad sino de acentuacion y de percepcion de los momentos acentuados y no

® Este lenguaje propio de los pies y palmas queda reflejado en el estudio y propuesta que se realiza en Alarcén
Aljaro, P. R. (2004): Método pedagdgico Musica/Danza. Adaptacién del lenguaje musical a la técnica de pies en
el Flamenco y en el Clasico Espafiol. Malaga. Editores Flamenco escrito.
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acentuados, nos parece que ajusta los términos exactos en los que debemos

entender la caracteristica fundamental del ritmo en la Danza Espanola, el acento.

Con respecto al ritmo, en la Danza Espanola se presentan unas
caracteristicas muy determinadas en cuanto a la acentuacion y las estructuras
ritmicas. Se establece una fuerte relacion entre el ritmo y la expresion. La utilizacion
de acentos y contratiempos estdan muy marcados, tanto en brazos y piernas como en
cabezas, como apunta Mariemma (1997, p. 67): En la Danza Espafiola los acentos
musicales, con tantos pasitos ligados, se acentuan fuertemente. También es
relevante la importancia del silencio, como expresa Antonio Gades (1984, p. 167)
Hasta que no supe dominar los silencios... Cuando supe hacerlo, me di cuenta de

que, con ello habia comprendido todo lo demas.

Concretamente en el flamenco son muy importantes las estructuras ritmicas
que conforman el compas, que binario, ternario o el llamado compas mixto o de
amalgama (union de compases binarios y ternarios), supone una gran variedad y
complejidad ritmica, ademas de conferirle su principal caracteristica de identidad:

Para el baile flamenco, el compas es uno de los rasgos -para muchos el
mas importante- que definen la esencia misma de su identidad... El
bailaor flamenco anda a compas, mueve el cuerpo y los brazos a

compas, zapatea a compas. Vive y domina el compas: lo para y lo
recorta (Navarro & Pablo, 2007, p. 9).

Como elementos generadores de ritmo (audible) en la Danza Espafiola,
ademas de los fundamentales, las castafuelas y los pies, también se tienen que
considerar otros elementos como el bastén, las manos (palmas y palmadas), los

dedos (pitos) y otros instrumentos populares como panderos y panderetas, etc.
1. 1. 2. 3. Espacio

En el espacio como medio envolvente para realizar cualquier movimiento, se
pueden diferenciar dos tipos de espacio: el espacio proximo o gestual y el espacio
esceénico general. El espacio préximo o gestual hace referencia al area que rodea el
cuerpo y que puede ser explorada sin mover la base de sustentacion, y al que Laban
(1989, p. 89) denomina como la esfera de movimiento o Kinesfera, y cuya

circunferencia viene limitada por la elongacion maxima de los segmentos, sin
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cambiar el lugar de apoyo. El espacio escénico es el area que dispone el bailarin
para realizar sus desplazamientos y proyectar su gesto. Por tanto, el trabajo espacial

global viene dado por la conjuncion del trabajo de estos dos tipos de espacios.

Hay que considerar que en la utilizacion del espacio va implicita no sélo la
relacion del cuerpo con el espacio, sino también la relacién del bailarin consigo

mismo y con otro u otros bailarines y con el publico.

En cuanto a los elementos del espacio se tendran en cuenta: niveles, planos,
direcciones, trayectorias, formaciones y foco (punto determinado donde converge la
mirada o hacia donde se dirige el movimiento). La forma de aprovechar, trabajar o
tratar estos elementos espaciales responde a finalidades y relevancias de cada
estilo de baile y particularmente de cada coredgrafo y, por tanto, la Danza Espanola

también tiene una manera caracteristica de utilizar el espacio.
1. 1. 2. 4. Movimiento

El movimiento viene determinado por la relacion espacio/tiempo/cuerpo. La
forma en que se establece esta relacion viene determinada por el tipo de danza

(género, estilo). A este respecto apunta Adshead:

Todas las manifestaciones de la danza estan relacionadas con las
posibilidades del movimiento, sin embargo cada género, o cada forma
concreta de danza, existe como una seleccion del espectro total de
posibilidades. Dentro de un mismo género, los diferentes estilos de
danza revelan gamas especificas de movimiento (Adshead et al., 1999,
p. 46).

Dado que la Danza Espafola, como género, posee diferentes estilos o
formas, el espectro de movimientos es muy rico, variado y amplio: movimientos
caracteristicos organizados en el tiempo y en el espacio que le dotan de su
identidad. El origen de esta variedad de movimiento responde a su intrinseca

relacion cultural, estando de acuerdo nuevamente con Adshead cuando apunta que:

La seleccion de determinados tipos de movimiento se hace en funcion
de que la coreografia conlleve ciertos significados en tanto que
producciones de tipo social o artistico (por poner dos ejemplos). Las
normas estéticas o sociales dominantes, asi como las cuestiones
culturales de interés que se dan en una época concreta, pueden
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también determinar la seleccion de movimientos (Adshead et al., 1999,
p. 47).

Por otra parte, no podemos olvidar, en el analisis del movimiento, los grandes
principios en que se basa el mismo en la danza: el agdgico (velocidad) que se refiere
a la rapidez o lentitud en cada movimiento en el tiempo, en el desenvolvimiento del
gesto, y el dindmico (intensidad) que determina el modo de actividad muscular con el

que se suceden los movimientos, la fuerza de un movimiento.

1. 1. 2. 5. Otros elementos: el vestuario, elementos externos, la musica y la

castanuela

En la Danza Espanola, ademas de los elementos basicos comunes a otros
tipos de danza (cuerpo, ritmo, espacio y movimiento), cabe apuntar la importancia de
otros elementos que pueden incidir de manera importante en la creacion
coreografica: el vestuario y elementos externos como el abanico, el mantoén, la capa,
el baston o el capote que adquieren protagonismo en el movimiento. Estos
elementos poseen su propia técnica e incluso terminologia, es decir, requieren un

estudio especifico.

La importancia del vestuario en la Danza Espafnola se centra no solo en ser
un elemento diferenciador de estilos (bolero, flamenco, regional, estilizado,
contemporaneo, etc.), sino en suponer un elemento mas en la conformacion de la
coreografia, como protagonista en la interpretacion del baile, en intima relacion con
el cuerpo, relacion que Eva Hierbabuena expresa cuando define la bata de cola
como:

Vestido que se convierte en una segunda piel; donde no se delimitan

cuerpo y tierra... no es un trapo, es la prolongaciéon del cuerpo (Mora,
Miguel, 2008, p. 148).

El protagonismo de la bata de cola en el movimiento coreografico queda
plasmado en el Tratado de la bata de cola escrito por Matilde Coral, en el que
expone las cualidades, técnica (mas de veinticinco movimientos recogidos) y

didactica de su uso. Asi apunta:
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La cola tiene medida, compas, estilo, sobriedad, alegria, tristeza, todo lo
dice la cola... hay movimientos mas alados y movimientos mas sobrios,
mas redondos, mas recogidos,... (Matilde Coral, Alvarez Caballero, &
Valdés, 2003, p. 106).

Otro elemento que cobra vida y es protagonista en la Danza Espafola es el

manton. Blanca del Rey, en base a su coreografia “La Solea del Mantén””’ expresa:

El mantén al cobrar vida se desliza, se expresa y te cuenta su propia
manera de sentirse y de ser... Yo no veo en el mantén un mantén, yo
veo en el manton un ser que cobra vida y que hacemos un paso a dos
(Ballet Nacional de Espafia, 18 de mayo, 2015).

En cuanto a la musica, éste supone un elemento distintivo de la Danza
Espafola, hay que resaltar que esta intimamente ligada a unos determinados estilos
de musica (sin menoscabar la posibilidad de poder utilizar su lenguaje para
coreografiar cualquier tipo de musica): el folclore, el flamenco, la musica clasica
espanola (Falla, Albéniz, Turina, etc.), la musica popular, ballets, zarzuelas, éperas u
otras composiciones musicales que, por su tematica o estructura, remitan a
caracteristicas de la denominada “tematica espanola”, y que son las principales

fuentes musicales y muchas veces fuentes de inspiracion.
1. 1. 3. El estilo. Determinacion de los estilemas

La cuestion del estilo es inherente al estudio de la danza y, por tanto, a la
Danza Espanola al igual que lo es a cualquier otro tipo de lenguaje artistico

(literatura, pintura, escultura, etc.).

Si nos remitimos a las diferentes acepciones del término “estilo” recogidas en

la RAE, observamos que hacen referencia a “modo”, “manera”, “uso”, “practica”,
“forma”, “costumbre”, “moda”, “caracter propio”, “conjunto de caracteristicas que
individualizan la tendencia artistica de una época”, etc. Asi, el término “estilo”

atiende a la diferenciacion y a la identidad, y por tanto al reconocimiento.

Schapiro (1962, p. 7) define el término estilo como la forma constante- y a

veces, los elementos, cualidades y expresion constantes- del arte de un individuo o

" Con motivo de la reposicion de esta coreografia, en el espectaculo Zaguan, del Ballet Nacional de Espafa.
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de un grupo. Aplicandolo a la danza, podemos plantear como esa “constancia’

permite la identificacién de una determinada forma de danza: su reconocimiento.

Kaeppler (2003 pp. 93-104) examina el uso del término estilo con respecto a

la danza y explora su relacion con la estructura, la forma y el contenido social.

Es la estructura sumada al estilo lo que constituye la forma (o entidad
contextual) de la danza segun sea el caso. Lo que la audiencia, o el
espectador, observa es la forma... Quiza podriamos equiparar la “forma”
con lo que se refiere metodolégicamente como su ‘lenguaje”. (Kaepler,
2003, p. 97)

El término estilo, en relacion con la danza, tiene una amplia gama de
significados e implicaciones; asi, nos referimos al estilo de un género de danza, al
de una escuela, al de un coredgrafo, al de un bailarin, al contextualizado en una
determinada época, o en un lugar, etc. Esta asociado, por tanto, con la manera, el
modo de abordar la creacion de una coreografia en distintos niveles: género, época,

coreoégrafo/creador, bailarin/intérprete.

Bailar es entrar en un estilo, en una forma particular y distintiva que
eleva la ejecucion a su mas elevada categoria estética. El estilo es la
base complementaria a una buena danza. La riqueza, la diferenciacion
de matices y acentos, la intencién y el color (Roger Salas, 1992, p. 121).

El Estilo. Creo que es la palabra, el ingrediente magico que nos hace
vibrar con un baile determinando (Réger Salas, 1996, p. 54).

En la Danza Espanola es muy importante el estilo (aire), el caracter, la
manera de interpretar. En esta linea, el estilo esta relacionado con otro concepto, “la
continuidad”, es decir, la forma constante -elementos y expresiones- tanto a nivel
individual como grupal. Esa constancia va a permitir la identificacion y el
reconocimiento. Respecto a la importancia del estilo en la Danza Espanola,

recogemos las palabras de Mariemma:

Aunque son importantes los pasos, lo es mucho mas el estilo. Poco se
habla del estilo en Danza Espariola... Sin el estilo se pierde el
sentimiento real de la danza, ya sea en lo popular, en el flamenco, en la
bolera y sobre todo en la estilizacion (Mariemma, 1997b, p. 249).

Ya hemos tratado la Danza Espafola como un lenguaje con su propia
gramatica, es decir, con su morfologia, sintaxis, elementos linguisticos vy

paralinguisticos. Pero dado que el estilo da identidad a un tipo de danza, nos
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planteamos: ;Qué caracteristicas esenciales, estéticas y formales diferencian a la
Danza Espanola de otras formas y estilos de danza, y le confieren un caracter
unico? ¢ Cuales son comunes a las diferentes formas de la Danza Espanola y cuales
las diferencian? Estas caracteristicas vienen determinadas por los estilemas,
parametros de analisis, que facilitan el reconocimiento de un estilo concreto y que se

pueden estructurar tal y como se observa en la siguiente tabla.
TABLA 7. PARAMETROS DE ANALISIS DEL ESTILO DE DANZA

EEERE T [T RG] o= (6]} Elementos corporales y articulaciones: cabeza, tronco (pecho
del cuerpo (morfologia) y espalda), brazos, manos, piernas, pies, cuello, hombros,
codos, mufiecas, cadera, rodillas, tobillos

Posiciones, actitudes segmentadas y globales
Ejes corporales

Vectores de direccion de las lineas del cuerpo dibujadas en
las actitudes, mirada.

El movimiento (sintaxis) Segmentacién del movimiento de los elementos corporales
Pasos
Variaciones y estructuras coreograficas representativas
Ritmo, modo (agdgica, dinamica)
Vectorizacion del movimiento
Elementos metalinglisticos
La interpretacion Caracteristicas psicoldgicas y emocionales del “personaje”
Cadigo gestual (personajes, estereotipos)
Intenciones
Expresiones

La indumentaria y otros
elementos externos

La musica Ritmos, estructuras ritmicas
Modos, tonos

Composiciones

Las relaciones intertextuales Semanticas: proxémica

Contexto social y cultural

Fuente: Elaboracion propia

Todos estos elementos -estilemas- y sus diferentes relaciones entre si,
determinan las caracteristicas formales, esenciales, estilisticas y estéticas de una
determinada danza. A través de ellos se expresan los diferentes significados
(funcionales, denotativos y connotativos), imbricados en la identidad cultural de un
colectivo. Por tanto, el andlisis de estos estilemas en la Danza Espafola en el
ambito escénico, aportara la clave para entender qué tipo de tratamiento se hace de
su lenguaje coreografico y, como consecuencia, qué tipo de imagen se proyecta de

la misma con las oportunas incidencias en sus significados.
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1. 1. 3. 1. Morfologia de los elementos corporales, individualmente y en conjunto

Los elementos corporales con fuertes incidencias en las caracteristicas
formales estéticas de la Danza Espanola son: figura, cabeza, torso, cadera, brazos,

piernas, pies y manos, codos, rodillas y muriecas.

La colocacién de los diferentes elementos del cuerpo, conformando las
actitudes o poses por las que pasa el mismo en el desarrollo de su movimiento,
supone un factor diferencial muy importante en la conformacion de los estilemas de
cada estilo o forma de la Danza Espanola. En la actitud (forma global, el dibujo que
adquiere el cuerpo en la colocacién de todos sus elementos), que podemos estudiar
a través del analisis de la imagen fija, los vectores direccién de cada articulacion, de
cada elemento del cuerpo, forman una red de vectores de fuerza que caracterizan

esas actitudes.

Esta red global de vectores conforma una red de fuerzas y energias que
infieren caracteristicas propias y diferenciales, y esta relacionada con la percepcion

global. En esta red de fuerzas es importante el papel de la mirada:

Donde va la mirada va la mente, donde van la mirada y la mente, va el
cuerpo; donde van la mirada, la mente y el cuerpo, ahi esta el
espectador. Si se ausenta la mirada, la mente y el cuerpo, también se
ausenta el espectador y no hay transmision posible (Mario Maya en
Mora, Miguel, 2008, p. 184).

Las diferentes actitudes que adquiere el cuerpo son muy importantes en el
desarrollo del movimiento en cuanto suponen puntos de apoyo y de referencia:
puntos de partida y puntos de llegada (inicio y fin). Asi por ejemplo en el desarrollo

de un determinado paso, “se parte de”, “se pasa por”, y “se termina en” una actitud o

pose
1. 1. 3. 2. Vestuario y elementos externos

Si bien como expone Pavis (2000, pp. 179—-186), en relacién a la funcién que
tiene el vestuario en el espectaculo, el vestuario constituye muy a menudo la primera
impresion del espectador y su primer contacto con el actor y su personaje, la

descripcion podria empezar por él, en Danza Espanola ademas refleja la estética
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correspondiente a un determinado estilo y una determinada época. Asi mismo, la
funcion del vestuario en Danza Espanola, ademas de estar relacionada con el
geénero, estilo, escuela, época y la caracterizacion del actor-bailarin, incide de forma

directa en la creacion coreografica, por lo que se puede afirmar que:

- Contribuye a la conformacién estética del cuerpo, por tanto influye en la

percepcion visual del espectador.
- Es continuador del movimiento del cuerpo.

- Posee protagonismo en el movimiento coreografico. Es un elemento mas de

estudio y de técnica (la bata de cola, la falda, el mantoén, la capa, el sombrero).
- Es elemento diferenciador de los estilos de la Danza Espaniola.
- Refleja las caracteristicas de las diferentes épocas y modas.
- Establece relaciones interculturales (Goya, toreo,...), e intertextuales.
- Conforma por si mismo un lenguaje expresivo y semantico.
- Supone un medio de expresion artistica (figurines de Pablo Picasso,...).

- Establece diferencias de género, entre el hombre y la mujer, de manera muy

marcada.

En cuanto al papel del vestuario en el espectaculo estamos de acuerdo con

Martinez Moreno cuando afirma:

El espectaculo se viste a través del traje, mostrando el simulacro de una
realidad inventada que se mueve en los amplios limites del imaginario
colectivo, que reconoce como suya esa simulacion, y a la cual se presta
gustoso el publico como espectador y el artista como actor, formando
parte ambos de una misma comunidad en la que cada cual desempenia
un papel diferente y complementario... En la interpretacion semioldgica,
la vestimenta forma parte de la representacion social del cuerpo. La
semiologia del vestido engloba, ademas de los signos codificados, otros
como los tactiles, visuales, etc., incorporando a la vez la coreografia, el
baile y la musica. Todo ello enmarca una semiologia de la comunicacion
(Martinez Moreno, 2002, p. 469).
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La evolucion del vestuario va unida a la evolucion de la danza, que a su vez

va unida a la evolucion social y cultural de una sociedad.
1. 1. 3. 3. Actitudes, pasos y variaciones. La técnica

Ya hemos tratado como cada género de danza realiza una seleccion del
espectro total de posibilidades del movimiento, y dentro de un mismo género los
diferentes estilos revelan gamas especificas. Dado que la Danza Espafiola como
género posee diferentes estilos o formas, el espectro de movimientos es muy rico,
variado y amplio: movimientos caracteristicos organizados en el tiempo y en el

espacio, que le dotan de su identidad, que conforman los pasos y variaciones fijas.

Tanto la estructura de los pasos y de las variaciones, como la forma de
realizar su movimiento -sintaxis-, determinan las caracteristicas formales vy
estilisticas de las distintas formas de la Danza Espanola. Es decir, algunos pasos
(elementos linguisticos) son propios de cada escuela o de cada forma; otros pasos
son comunes, pero el “como se realizan” (elementos paralinguisticos) es lo que
marca el reconocimiento de un estilo determinado. En ese “cémo se realiza un paso”

interviene la técnica que caracteriza, a su vez, una determina forma de baile o estilo.
1. 1. 3. 4. Musica. Ritmo y compads. Temdtica

La musica es otro elemento estilistico de gran importancia, pues cada forma
de la Danza Espanola esta ligada a un tipo de musica, con unas determinadas
caracteristicas ritmicas, melddicas y arménicas, que le confieren la identidad de
musica espanola. El Folclore, el Flamenco, la Escuela Bolera y la Danza Estilizada
se sostienen sobre una determinada musica. Esto no quiere decir que el lenguaje de
la Danza Espafiola no pueda utilizarse para coreografiar cualquier tipo de musica,
sino que en su desarrollo y evolucion histérica ha estado conectada al desarrollo y

evolucion de la musica espafiola (popular, folclérica, culta y flamenca).

Cabe apuntar, como la relacion musica-Danza Espanola es de caracter
bidireccional. Como afirma Bedmar (1996,p. 84), es necesario distinguir entre
musica escrita para danza y danza creada o acomodada a musica ya compuesta. De

esta forma, la Danza Espafola ha inspirado la creacion en la composicion musical.
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En este sentido resulta muy interesante el recorrido histérico y analisis de la musica
espanola escrita para danza (Bedmar, 1996, pp. 79-102). En esta linea Marrero

apunta:

hay mdusicas como la espafiola, que, a juicio de personas tan
autorizadas como Joaquin Rodrigo, tienden a la danza por una
tremenda ley de gravedad. Y en la danza es donde han caido todos sus
grandes musicos: Falla, Albéniz, Turina, Granados,... (1952, p. 132).

1.1.3.4. 1. El ritmo y compas

Aunque ya se ha tratado la importancia del ritmo en la Danza Espafola, como
un elemento basico y fundamental, se ha de puntualizar que ademas supone un
elemento diferenciador de sus formas y estilos. Algunos esquemas ritmicos son
propios de determinados bailes del folclore, de la escuela bolera o del flamenco.
Concretamente en el flamenco, las diversas estructuras ritmicas dan lugar a
diferentes palos y bailes, agrupados segun el compas en binarios, ternarios o mixtos

(lamados también de amalgama)’®.

Los ritmos generados por el cuerpo (zapateado, palmas, palmadas, pitos),
también suponen un rasgo distintivo importante del estilo de la danza o de un

determinado baile.
1.1.3.4. 2. El acento

La ejecucion o interpretacion de un paso o una variacidon de pasos esta
directamente relacionada con la agdgica y la dinamica de dicho movimiento. Su
aplicaciéon otorga los matices que marcan la diferencia, no solo en la interpretacion,
sino en el estilo. Los acentos musicales estan en correlacion con los acentos
musculares, para marcar el impulso de salida de un movimiento, para fijar la posicion
en el espacio en un punto culminante de la coreografia o para marcar el momento
final del movimiento. Recordemos que este “acento” es el que diferencia

esencialmente a la escuela bolera del ballet clasico.

"8_a clasificacion de estos bailes viene recogida en diferentes tratados de flamenco y de Danza Espafiola. Véase
por ejemplo Navarro, Jose Luis y Pablo, Eularia, 2007: Figuras, pasos y mudanzas. Edit. Almuzara, p. 11.
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1. 1. 3. 5. Las castanuelas

La castanuela es otro elemento estilistico asociado a la Danza Espanola.

La castanuela es, no hay que dudarlo, uno de los instrumentos mas
representativos de lo espafiol, entendiendo como espariol no sélo el
aspecto topico sino como la consecuencia cultural de los antiguos
reinos y comarcas que componen los actuales limites politicos y
etnograficos (Joaquin Diaz, 1994, p. 9).

Las castafiuelas, en el desarrollo de la evoluciéon de la Danza Espafiola, han
estado presentes tanto en la danza popular como en la culta. En cuanto a la

evolucion del baile y de la castafiuela, José de Udaeta apunta:

La castafiuela espafiola es la Unica que ha evolucionado a través del
tiempo, a diferencia de lo ocurrido en los demas paises... A partir de la
prehistérica crusmata de hueso o marfil, del crétalo, la tarrefia, o de los
sencillos palillos de madera o cana, los idiéfonos esparioles se han ido
transformando lentamente, adaptandose a las necesidades del bailarin
o del intérprete (De Udaeta, 1989, pp. 19-22).

Con respecto a la importancia de las castafiuelas como elemento propio y
caracteristico de la Danza Espafola, es significativa la atencién que se otorga a su

estudio en el curriculo de la ensefianza basica de la danza, que expresa:

Las castafiuelas son un instrumento de percusion cuyo origen se
remonta a los fenicios... Espafia ha sido el pais que ha conservado y
desarrollado su uso desde entonces hasta convertirse en patrimonio
cultural... Al ser un instrumento de habitual acompafiamiento en la
Danza Espafriola y por la dificultad que encierra su practica, surge la
necesidad de iniciar su estudio en edades tempranas y de forma
independiente.

La interpretaciéon de las castafuelas requiere el estudio de una técnica®

propia.

Hay que apuntar que las castanuelas, como elemento estilistico, presenta dos

formas segun el sistema de fijacién a la mano y, por tanto, segun la técnica de

& Objetivos, contenidos y criterios de evaluacién y orientaciones metodoldgicas del Curriculo de las ensefianzas
basicas de la danza. http://www.juntadeandalucia.es/boja/boletines/2009/132/d/updf/d1.pdf

8 Existen diferentes tratados sobre la técnica de las castafiuelas. José de Udaeta recoge una seleccion de
métodos publicados (De Udaeta, 1989, pp. 103-124). Emma Maleras ha publicado su método de castafiuelas
Castanyoles. L estudi del ritme musical. Ed. Boileau.
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ejecucion: la propia del folclore (fija al dedo corazoén), y la clasica o de bolero (fija al
pulgar), utilizada en la escuela bolera, en el flamenco y en la danza estilizada (De
Udaeta, 1989, pp. 90-95).

Una vez realizados estos apuntes, cabe destacar la publicacion de Cavia
Naya (2013), La Castafiuela espariola y la Danza. Baile, musica e identidad, en la
que realiza un estudio cronoldgico sobre la relacion del baile y la castafiuela, asi

como la identificacidn entre lo espafiol y la misma:

Desde finales del siglo XIX y hasta los primeros afios de la recién
estrenada democracia, las castafiuelas siguieron proyectando
simbodlicamente buena parte de los sentimientos, la historia y la cultura
de Espafia (Cavia Naya, 2013, p. 211).

1. 1. 3. 6. Diferencia de género: hombre y mujer

Dado que el desarrollo y la evolucion de la Danza Espafiola estan ligados a la
evolucion social y cultural, no es extrafio que en ella se manifieste y quede reflejado
los diferentes papeles del hombre y de la mujer, los diferentes significados implicitos.
En la Danza Espafiola, segun en qué estilos, la diferencia entre la forma de bailar del
hombre y de la mujer se acentia mas o menos, pero en cualquier caso es
significativo (pues remite a unos componentes semiodticos) y comporta un
determinado estilo. Asi, en el flamenco, la linea divisoria es clara y precisa entre lo
que se denomina baile de hombre y baile de mujer. Incluso estas diferencias se
extienden a bailes o estilos concretos (Navarro & Pablo, 2007, p. 17). Estas

diferencias se atenuan en la estilizaciéon de las formas.
1. 1. 3. 7. Personal, individual, escuela, local

La manera individual y personal de interpretar un baile tiene tanta fuerza y
relevancia que supone a veces a la conformacion de un estilo e, incluso, de una
escuela. Personalidades del baile y la Danza Espafiola, a lo largo de su historia, han

supuesto la implantacién de nuevos estilos®'.

8 Podemos citar a Antonia Mercé “La Argentina”, Encarnacién Lopez “La Argentinita”, Pila Lopez, Antonio el
bailarin, Antonio Gades o Mariemma.
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Una de las caracteristicas de la Danza Espafola es el caracter individual y
personal fuertemente marcado, por lo que ademas del estilo propio de cada forma
de Danza Espafiola, tenemos que considerar el estilo personal de cada coredgrafo e
intérprete. Una vez asimilada la técnica y, por tanto, las caracteristicas formales y
estéticas, se evoluciona en la busqueda de una expresion mas personal. Asi, Sara
Baras, hablando de su evolucion coreografica e interpretativa, comenta:

...he buscado mas mi personalidad, mi acento, mi manera. Todavia
siento que aprendo de todos, que cualquiera me da algo, pero ahora es
como si le robara a todo el mundo un pellizquito y después le diera mi

acento y mi mirada, eso que es tan dificil, llevarlo a tu terreno... (en
Mora, Miguel, 2008, p. 184).

1. 1. 4. Formas de la Danza Espafiola

Como se ha expuesto anteriormente, estamos de acuerdo con Kaeppler
(2003) en que de la union de la estructura y el estilo surge la forma, por tanto en
lugar de hablar de estilos de la Danza Espafiola, podemos hablar de formas en la
Danza Espanola, pues ademas de las diferencias de estilo, también podemos

observar diferencias en la estructura.

Vamos a tratar las formas en la Danza Espanola por separado, planteando el

estudio en dos niveles.
Un primer nivel general, que nos sirva de marco conceptual a través de:
- Una aproximacion histoérica

- Una aproximacion de las caracteristicas esenciales, formales vy

estéticas.
- Una descripcion de los diferentes elementos del cuerpo.
- El vestuario como elemento integrante del dibujo corporal.

- Comparativa de la constancia, pervivencia, de ciertas caracteristicas.
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Si tomamos como referencia el sistema educativo en la Danza Espafola,
podemos decir que existen cuatro formas en la Danza Espafola: la bolera, el

folclore, la flamenca y la estilizada.
1. 1. 4. 1. Baile Bolero. Escuela Bolera

La Escuela Bolera es el verdadero ballet esparniol. Comenzé a gestarse
en el siglo XVII, se clarific6 en objetivos en el siglo XVIII, y finalmente
tuvo su cristalizacion a finales del siglo XIX. Es un camino historico,
bastante parecido cronolégicamente al del ballet académico y paralelo a
él. Esta escuela surge por la codificacion y derivacion a danzas teatrales
de ritmos y bailes populares, mayormente andaluces (VVAA, 1992, p.
13).

En el | Encuentro Internacional de la Escuela Bolera (1992, p. 19), Roger
Salas ratificd la necesidad de trabajar en la investigacion de la Escuela Bolera como

verdadera génesis de la danza teatral espariola, como el verdadero ballet espariol.

Es muy dificil bailar escuela bolera, y mas complicado aun coreografiar
con ella y sobre ella: no sb6lo se necesita una gran preparacion técnica,
cultivada con muchas horas de clase que permitan bordar sus
variaciones, saltos y giros, sino también un conocimiento profundo de
sus bailes basicos, de la forma precisa de colocacion del torso y de los
brazos (Marinero, 2002, p. 37).

Ademas de servirse de una técnica virtuosa, los bailes de esta escuela
siempre se destacaron por ofrecer la posibilidad de expresion con todo
el cuerpo. Ya no se trataba de realizar pasos y desplazamientos, sino
que éstos adquirian significado al aportar el intérprete su pasion, su
fuerza, y en definitiva, el caracter espafiol (Ruiz Mayordomo, &
Marinero,2002., p. 41).

La Escuela bolera es un género que de cintura a pies reproduce
fielmente la mas depurada escuela académica de técnica clasica, y que
de cintura a cabeza se adorna con el braceo caracteristico de la escuela
popular espafiola, maniobrando un juego lleno de frescura y sabor en la
colocacién de la cabeza, que le confiere su inigualable estilo (Llorens,
2002, p. 43).

Como podemos observar en estas citas, se trata conceptos y caracteristicas
de la escuela bolera: ballet espafiol, complicacién técnica, precision, variaciones,
saltos, giros, bailes basicos, estilo, colocacion caracteristica del torso y de los

brazos, fuerza, caracter, pasion.
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1.1.4.1. 1. Desarrollo historico

Para una mejor comprensién del concepto y de las caracteristicas formales,
estilisticas y técnicas de la Escuela Bolera, tal vez sea conveniente exponer una

breve apunte sobre su desarrollo histoérico.

Mariemma (1997, pp. 78-84) comparte con otros investigadores la existencia

de las tres grandes etapas de la escuela bolera:
- Primera etapa: su nacimiento y auge (siglo XVII al siglo XIX).
- Segunda etapa: decadencia (final del siglo XIX y primer cuarto del XX).

- Tercera etapa: resurgimiento (posguerra espafola, 1939). Esta época
se caracteriza por el resurgimiento de grandes bailarines y bailarinas, los cuales, por
medio de sus compafias, desarrollaron el repertorio de la escuela bolera. Por
mencionar algunos, encontramos a: La Argentina, Pilar Lopez, Antonio Ruiz Soler,

Mariemma y Vicente Escudero.

En la primera etapa, diferentes tratados de danza® recogian una naciente

escuela de baile espanol, en cuyo repertorio era imprescindible el bolero.

En el ultimo tercio del siglo XVIII y primeros del siglo XIX®®, se presenta en
Espafa una actividad cultural importante (ballet, épera y teatro), principalmente en
Madrid, Barcelona y Sevilla. Las grandes compafiias de ballet italianas y francesas,
comienzan a difundir el vocablo y la terminologia de la danza clasica. Los bailes
regionales se academizan al salir de las comunidades y pequenas poblaciones, para
trasladarse a las representaciones teatrales. Lo anterior genera un intercambio entre
los métodos de ensenanza de los profesores franceses y espafoles, arrojando como

consecuencia la gestacion de la escuela bolera. Los bailes boleros son producto del

8Entre otros, Discursos sobre el arte del dansgado y sus excelencias, de Juan de Esquivel y Navarro, 1612;
Reglas dtiles para los aficionados a bailar, de Ferriol y Boxerau, 1745; El tratado de los pasos de danzar a la
Espafiola, de Pablo Minguet, 1754.

%En 1819 sube al trono de Espafia Felipe de Anjou, nieto de Luis XIV (el rey sol), creador en Francia de la
Academia de la Danza, el cual trajo maestros franceses que ensefaron la contradanza y el minue y que,
paulatinamente, conformaron la planta de maestros de las nuevas academias en Espafia.
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intercambio de ideas, movimientos y técnicas de los maestros de ballet franceses e
italianos con los maestros de folclore espanol, durante el ultimo tercio del siglo XVIII

y principios del XIX.

Del contacto y mutua influencia de la danza clasica y el baile espafiol en el
siglo XVIII va a configurarse el baile bolero, y su codificacién y sistema, la escuela
bolera. Segun Teresa Martinez de la Pefia, se trata en realidad de la convivencia de
las influencias mas populares protoandaluzas con el género estilizado internacional
del ballet franco-italiano. Segun André Levinson los maestros de ballet espafioles
intentaron alcanzar una sintesis entre el modelo occidental y el oriental y asi
desarrollaron algunos elementos formales de la disciplina clasica como el salto, la
bateria o la elevacion, pero sin abandonar las caracteristicas especificas y
autdctonas como la percusion de los pies en el suelo, los zapateados, o el uso de las

castanuelas.

La ¢épera de Madrid asimilé la experiencia coreografica, el dogma de
Paris y Milan, y lo modific6 a la espafiola, segun las tradiciones
castellanas, los ritmos andaluces y las inevitables filtraciones moriscas
(Levinson, 1928, p. 233).

Asi, la Danza Espafiola alcanzé6 mayor estilizacion y elevacion, pero sin
perder esa caracteristica dinamica que la caracteriza “el acento a tierra”, en
oposicion al “acento en el aire“ de la danza francesa correspondiente a su dinamica
vertical en sentido ascendente, en consecuencia, las direcciones de movimiento de
ambas escuelas son absolutamente contrarias. Una contradiccién ritmica y estética
que ademas de diferenciar estos dos estilos de danza, generé dos tendencias o

modalidades distintas entre si dentro de la propia escuela bolera:

- Una mas aérea, en la que se incluyen saltos, vueltas y pasos de

elevacion de dificil ejecucion, aunque no incluye equilibrios.

- Otra mas pegada a la tierra, estructurada a partir de pasos mas
sencillos, que deben ser ejecutados a ras de suelo, pero mucho mas desenvuelta,

graciosa, sensual y picara.
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La composicién coreografica se basa sobre todo en la relacion de pareja. El
baile clasico tiende a elevarse, a espiritualizarse, el baile espafiol tiende a agarrarse

a pegarse a la tierra.

Junto a esta diferenciacion en el acento, hay tres claras diferencias técnicas:
la colocacion del torso, el tratamiento de los brazos y el uso de las castafiuelas. Los
hombros, la cintura, la cabeza y la mirada son claves en el baile, ademas de las
piernas. El torso, en el bolero, tiende a romper el eje vertical y, con una forma mas
redondeada, que se hace muy evidente en ciertas posturas caracteristicos del estilo:
‘los quiebros del talle”. El braceo, llamado “a la espafola”, es otro rasgo
diferenciador, tanto en el recorrido de su movimiento, como en las formas

redondeadas que adquiere en sus actitudes.
1.1.4.1. 2. La Escuela Bolera: sistema codificado

Como apuntamos anteriormente, lo que justifica la existencia de una

verdadera escuela se centra en:
- La codificacion de pasos.
- Las combinaciones complejas derivadas de esos pasos. Variaciones.
- La existencia de un repertorio.

- Un estilo particular. Uso de las castafiuelas; trabajo del torso, braceo a

la espanola, acento particular (asincopado y contratiempo) en general.
- Una metodologia en la ensefianza.

Pedro de la Rosa fue el primer maestro que inicio la codificacion de la Escuela
Bolera, seguido por Antonio Boliche, Sebastidn Cerezo y el maestro Requejo. La

saga de los Pericet Carmona® realizé una recopilacién del repertorio de la Escuela

8 Resulta muy interesante la publicacién de Marta Carrasco sobre la Familia Pericet (2013): La Escuela Bolera
Sevillana. Familia Pericet.
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Bolera y de los pasos que organizaron en grupos y cursos®®. Borrull (1940),
Mariemma (1997), Espada (1997), Grut (2002) Barrios (2010), son algunos de los
libros publicados sobre la técnica de la Escuela Bolera, de sus actitudes, pasos,
variaciones y bailes de repertorio, ya que, como apuntamos anteriormente, en
Espafa la transmisién oral es la gran base de la conservacién del repertorio y la

ensefianza de la danza®®.

Los pasos de la Escuela Bolera Espafola coinciden en gran numero de ellos
con pasos de ballet académico. La gran diferencia la marca la Escuela Bolera con la
utilizacién de los brazos a la espafiola, de alta complejidad técnica e interpretativa,
donde se concentran los acentos de una danza que usa repetidamente el
contratiempo y la anacrusa. A esto hay que anadir la dificultad de las castafiuelas, y

el llamado quiebro del torso, que rompe el eje vertical del cuerpo.

El repertorio actual de la escuela bolera de tradicion no es extenso, pero si
suficiente como para demostrar la pervivencia de la escuela en si (Salas, 1996, p.
48). Actualmente no se interpreta en el ambito escénico, salvo alguna excepcion,
quedando relegado, practicamente, a su ensefianza en los conservatorios oficiales.

Roger Salas plantea que:

La Escuela Bolera y su estrecha y prolifica relacion con el Ballet
Romantico, poseen un patrimonio iconogréfico excepcional, superando
en esto en algunos casos al ballet mismo. Mucho de este rico
patrimonio todavia no ha sido visto con una luz moderna para su
usufructo. Vale la pena preguntarse ;por qué ningun coreografo
esparnol ha intentado resucitar piezas perdidas del repertorio bolero y se
conforma con las subsistencias? (Salas, 1996, p.52).

La escuela bolera tiene una manera especifica de ser ensefiada. En este
punto hay diversas teorias y métodos contradictorios®’. Mientras algunos maestros

ven la conveniencia de conocer el ballet académico, otros, mas apegados a la

8y/éase anexos dedicados a la formacion.

- Apéndice, en VVAA. (1992): Encuentro Internacional de la Escuela Bolera. p.195.

- Cuadernillo Escuela Bolera: Ejercicios recopilados por Angel Pericet Carmona (1877-1944).
% Cabe citar el trabajo realizado —no publicado- por Joaquin Villa, producto del analisis y de la reflexion en base
a su experiencia profesional escénica y pedagodgica.

¥ Actualmente se mantiene un debate sobre la necesidad o no del conocimiento del ballet académico y su
influencia en el estilo a la hora de interpretarlo. Véase “Encuesta. Escuela Bolera” en VVAA. (1992) Encuentro
internacional de la Escuela Bolera, op. cit. pp. 205-223.
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tradicién, niegan que el entrenamiento académico o clasico ayude, si bien coinciden
en que de cintura para abajo la técnica del ballet académico es conveniente. El
método mas expandido es el de la familia Pericet que contiene un grupo de diez
vueltas y treinta nueve ejercicios ordenados en tres cursos compuestos por tres

grupos cada uno®.

La comunicacion entre los vocabularios clasico y bolero es materia de estudio

actualmente. A este respecto Pacita Tomas apunta:

Cuando llegamos al conservatorio a dar el cursillo de escuela bolera...
Joaquin® les dijo: “olvidense de los nombres en clasico, porque no
tienen nada que ver... el lenguaje es completamente opuesto al clasico”
... La Danza Espariola tiene su propia escuela. Tu puedes montar un
baile de danza estilizada utilizando los nombres y pasos de la escuela
bolera (Pacita Tomas, 7 de abril, 2009).

A igual que existen en la ensefianza de la técnica del ballet clasico pequenas
diferencias segun diferentes escuelas (rusa, francesa, etc.), o diferentes maestros
(Bournonville, Cechetti,etc.), lo mismo sucede con la Escuela Bolera, siendo obvias
las diferencias de estilo entre las Escuelas Sevillana, Madrilefia o Catalana. Estas
diferencias se plasman tanto en la interpretacibn como en la pedagogia. Asi,

Mariemma apunta:

Lo mas importante de la Danza Espafiola ha sido su diversidad. Una de
esas diversidades, en cuanto a la Escuela Bolera, es que los maestros
no hacian igual los mismos bailes, y es mas, aportaban siempre algo
nuevo. Gracias a ello la Danza Espafiola evoluciond y se enriquecio...
(Mariemma, 1997, p. 121).

1. 1. 4. 1. 3. Caracteristicas estilisticas

En la forma del baile bolero son importantes los elementos estilisticos
relacionados con el dibujo global del cuerpo y de sus elementos: la redondez de la
colocacién de los brazos en cualquiera de sus posiciones, asi como en el dibujo
global del torso del cuerpo. Esta redondez y el “quiebro”, y la torsién del torso a partir

de la cintura, infieren una identidad de estilo propio que lo diferencia del ballet

8 \/éase anexo Formacion.

8 Se refiere a su marido Joaquin Mediavilla, profesor y coredgrafo de Danza Espafola y también de Escuela
Bolera especificamente.
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clasico. La colocacion de la cabeza es otro rasgo estilistico, ya que siempre
acompana al quiebro en la direccion del mismo, incidiendo en la conformacién de la
redondez del dibujo del torso. La colocacién de las piernas, en cambio, tienen rasgos
comunes con el ballet clasico, es decir, apertura desde la cadera “en dehors”, asi
como las colocaciones de los pies en primera, segunda, tercera, cuarta y quinta de
la danza clasica. Las diferentes actitudes del cuerpo también son identitarias del
estilo. Hay que resaltar la “limpieza” de lineas en el dibujo en actitudes estaticas, en
las elaboradas por el movimiento, las curvas del torso, las lineales de las piernas, y
las figuras y dibujos globales del cuerpo que se proyectan completos con la
percepcion de cerrados, a lo que, en el caso del tronco, contribuye el uso de las
castanuelas. Las manos, portadoras de las castanuelas, contindan la curvatura del
dibujo del brazo y, a causa de esta sujecién, no hay proyeccién hacia el exterior
desde los brazos, sino que la “retiene”, “cerrando” el dibujo, estableciendo el punto
final del brazo. Es decir se proyecta un dibujo limpio, claro y muy definido de la figura
global del cuerpo. También hay que resaltar el fuerte contraste de lineas y figuras,
asi como en las direcciones vectoriales de los elementos corporales (por ejemplo la

cabeza en oposicién al brazo), la asimetria y simetria en las diferentes actitudes.

Cabe apuntar como la morfologia de la colocacion de los brazos incide en la

ny o . . ’ 90
proyeccion energética del cuerpo en su totalidad: la energia recorre el pectro™,
desde el vientre hasta la cabeza, produciéndose una proyeccion desde el pecho. De
esta forma se produce un fuerte contraste energético entre la contencién producida
por la colocacion de los brazos y la exteriorizacién o proyeccion a través del pecho y

la cabeza.

Es muy importante la aportacién del vestuario en la conformacion de la
estética formal de la figura del cuerpo. EIl utilizado tradicionalmente en las
coreografias de Escuela Bolera hace referencia a la época en que se cristalizo, ...el

traje tradicional de volantes cortos se complica, se hace mas sofisticado y se mezcla

% En realidad se podria decir que la energia recorre el torso en sentido ascendente. Sin embargo, esta expresion
coloquial, empleada en el ambiente dancistico, tiene un significado de mayor profundidad. Trata de expresar el
recorrido de la energia a nivel profundo, desde el vientre y ascendiendo hacia el plexo solar, por donde tiende a
proyectarse al exterior.

147



con el mas feliz hallazgo francés: el tutu (Salas, 1996, p. 53). A igual que el baile, ha
ido evolucionando, si bien mantiene los elementos esenciales caracteristicos del
llamado traje “goyesco” o los relacionados con el “majismo”. También se encuentran
elementos de vestuario popular y cortesano, reflejo de esa confluencia, también a
nivel dancistico. En cuanto a los elementos externos, suelen ser utilizados el abanico
por la mujer y la capa por el hombre, que suponen dos elementos expresivos y
coreograficos. El vestuario, ademas de contribuir al aspecto formal, contribuye a la
transmision de significados sociales y culturales. Se mantiene todavia el vestuario
propio de hombre y de mujer, que contribuye a la diferenciacion del sus papeles
respectivos dentro del baile. En cuanto al calzado, se utiliza preferentemente la
zapatilla de media punta, la manoletina, o el chapin, que permite la ejecuciéon de

algunos zapateados integrados en algunas piezas de repertorio.

En cuanto a las caracteristicas del movimiento -agdgica (rapidez o lentitud en
cada movimiento en el tiempo, en el desenvolvimiento del gesto) y la dinamica
(energia, fuerza del movimiento)-, podemos resaltar: el llamado “braceo a la
espanola”, la agilidad del trabajo de las piernas y los pies, el dinamismo, el “pellizco”,
la velocidad, el contraste de contenido de una actitud e inicio dinamico del
movimiento, contraste del movimiento de las piernas simultdneamente con el de los
brazos, la rapidez y fuerza en el movimiento de la cabeza, el juego del torso en el
quiebro, rapidez del cambio de ejes. Todas estas caracteristicas requieren un gran
control del cuerpo, sobre todo por la ruptura, practicamente continua, del eje vertical

del cuerpo a causa del quiebro.

La musica suele ser otro rasgo distintivo, pues generalmente se utiliza la
tradicional bolera o la clasica nacional, pero en cualquier caso de caracter espanol.
El tipo de compas, el ritmo, el acento musical, el fraseo, el tema, conforman un todo

que da el caracter propio de la Escuela Bolera.

En cuanto al acento musical, es muy importante el "acento a tierra”, que lo
diferencia totalmente del ballet clasico, como se ha apuntado anteriormente, y que le
infiere otra caracteristica estilistica: el contraste tierra/aire. También respecto al

acento musical, Mariemma afirma:
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El acento musical, en nuestros pasos ligados, suele encontrarse en la
parte fuerte del compas. En general, puede empezar la melodia en
anacrusa y el acento del paso iniciarse en la primera parte del compas.
Es verdad que en Danza Espariola se puede acentuar también en la
segunda o tercera parte del compas, o bien en la segunda mitad de uno
de éstos, que es lo que llamamos ‘pellizco”, que da la gracia al
movimiento. Estas observaciones son muy importantes en el momento
de bailar, pues de ellas depende el “como” se deben ejecutar los pasos.
(1997, p. 254)

A nivel interpretativo y en relacién al fraseo musical, en el baile se denota un
énfasis e importancia al abordar el mismo, es como si se utilizaran las “comas”, los
‘puntos”, “la enunciacién”, que conforman una narrativa llena de contrastes y

expresividad.

El uso de las castafiuelas es una caracteristica estilistica totalmente
identitaria. Es protagonista tanto a nivel musical, ya que con su propio lenguaje le
permite dialogar con la musica, como a nivel de movimiento, jugando, apoyando o
conformando un mensaje comun con el lenguaje del cuerpo. Por otra parte, incide en
la conformacién de la imagen formal del cuerpo, a causa de la sujecidon de la

castafuela por la mano

A nivel interpretativo, podemos remitirnos al enunciado de las siguientes
cualidades: gracia, descaro, porte, frescura, vitalidad, chispa, coqueteria,
caballerosidad, fuerza, intensidad, nervio, expresividad, extroversion, orgullo,
identidad, academicismo. De importante significacion gestual, se establecen
diferentes tipos de comunicacion a nivel interior —vectorizacion interna- a través de la
diferente relacion de pareja, pequefio grupo o gran grupo, y a nivel exterior —
vectorizacion externa- a través de la relacion con el publico. Otras caracteristicas
esenciales son el contraste que expresa su dualidad como caracter popular/caracter

cortesano y tierra/aire.

Una caracteristica esencial muy importante es su enraizamiento con la cultura

espanola, asi como el reflejo del caracter espanol.

En cuanto a las caracteristicas estilisticas de la Escuela Bolera frente a las del

Ballet Clasico, Pacita Tomas afirma:
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Una bailarina bolera se pone a bailar un bolero al lado de una clasica y
es completamente opuesta. Pero opuesta de cintura para arriba, porque
el clasico marca de otra forma a como marca la escuela bolera: el
acento, el eje, el braceo redondo, la cintura, el quiebro, la mirada,... Tu
ves bailar a un clasico con palillos y a una bolero o una bolera con
palillos y es completamente diferente. Es otro estilo, es otro estilo...
Para bailar escuela bolera se necesita ademas de mucha gracia, estar
preparado muy bien fisicamente, tener mucho fondo... La escuela bolera
tiene un estilo y un caracter que es muy dificil que se lo de un clasico
(Pacita Tomas, comunicacion personal. 29 de septiembre, 2011).

En este sentido, y dada la relacion de la danza clasica y la bolera, nos parece
interesante reflejar una aproximacidn comparativa entre los dos estilos en la
siguiente tabla, en la que se muestran algunas de las diferencias y puntos de

conexion.

TABLA 8. COMPARATIVA ENTRE DANZA CLASICA Y DANZA BOLERA

Danza Bolera
Popular, clase baja, cultura baja. Clase alta

Danza clasica
Aristocratico, social y noble.

Origen

Principios

Caracteristicas
esenciales

Base dancistica
Lenguaje

Técnica

Diferencia axial

Braceo

Movimiento
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Clase alta, cultura alta
Idealismo y formalismo
clasico

Orden y equilibrio
Medida

estilo

No improvisacién
Aéreo

Gracia

Ligereza

Armonia,

simetria,

equilibrio sostenido
elegancia,

levedad

agilidad

Occidental

Sistema codificado
Terminologia propia
Elevacion del torso

En dehors

Braceo redondo y lineal

Eje vertical

Posiciones redondas y en
linea recta

Excéntrico

Alejado del idealismo y formalismo clasico
No equilibrios sostenidos largos

Medida

estilo

No improvisacién

Terrenal /aéreo

Gracia y coqueteria

Ligereza

Armonia

Simetria/asimetria

Chispa

elegancia

fuerza/caracter

agilidad

dinamismo

expresividad

Occidental y oriental

Sistema codificado

Terminologia propia

Elevacion/quiebro del torso

En dehors

Braceo redondo

Complicacién con el uso de las castafiuelas
Eje vertical/Quiebro del talle o torso
Escorzo

Espiral

“A la espafiola”: variaciones excesivamente
complejas y rapidas

Posiciones redondas

Sujecion de los codos

Conceéntrico (influido por la danza oriental)
Excéntrico




Gran velocidad

Dibujo Linea recta de elevacién Combinacién de linea recta vertical y linea
ascendente curva del dibujo global del cuerpo
Composicion Dibujos geométricos Relacion de pareja, principalmente
coreografica Grupos, trios, parejas, solos  Multiples opciones
Ritmo, acentos Acento sostenido en el aire Acento “a tierra”
Amplio espectro de la Acentos y contratiempos muy marcados
agogica del movimiento Gran velocidad
Dindmica
Uso de la castanuela
Sistema codificado Sistema codificado

Fuente: Elaboracion propia
Asi podemos resumir que la gran diferencia con el ballet clasico la marca el
trabajo y colocacién del torso (quiebro), el “braceo a la espanola”, de alta
complejidad técnica, el uso de castanuelas, la utilizacidon del contratiempo, el acento

a tierra, asi como la fuerte expresividad en la interpretacion del baile.

En cuanto a la relacidon con otras tipos de danza, se constata la establecida

con el ballet clasico o danza académica, la danza de corte y la danza popular.

En cuanto al potencial de creacion coreogréfica, hay que tener en cuenta que,
si bien el repertorio tradicional se centra en el baile de pareja, la escuela bolera, en
tanto lenguaje coreografico, ofrece el mismo potencial que cualquier otra forma de la
Danza Espafola, en cuanto a un gran abanico tematico, utilizacion del espacio
esceénico, composicién coreografica para diferentes numeros de

intérpretes/bailarines, etc.

1. 1. 4. 2. Flamenco

Respecto al origen del flamenco, resulta interesante el enfoque pluricultural

que expone Navarro Garcia:

El baile flamenco no nacié “un dia senalaito”. Se gesté poco a poco,
durante siglos, y a base de muchos mimbres. Hoy es la herencia
acumulada de sones, pasos y movimientos de muy diversa antigliedad y
procedencia. El resultado de una sintesis de elementos diferentes. El
fruto de un proceso de fusiones, continuamente reactivado y
enriquecido por nuevas aportaciones... Andalucia, su tierra, ha sido un
crisol de elementos pluriétnicos en el que se ha fraguado este baile que
ha sabido aglutinar y fundir rasgos de muchas culturas. Primero fueron
las bailarinas béticas... Muchos siglos después fueron los moriscos...
Después llegaron los gitanos y los esclavos negros (Navarro Garcia,
1998, p. 37).
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En su libro Semillas de Ebano alude a la influencia del elemento negro y
afroamericano en el baile flamenco. Asi en relacion a la aceptacion de los bailes de

procedencia caribefia comenta la aceptacion que se tenia en Cadiz y Sevilla:

Nada mas desembarcar arraigaban de inmediato, alcanzando una
insospechada popularidad, y los hacian suyos las capas populares
andaluzas, los gitanos y las gentes de teatro. Incluso, aunque sin duda
moderada su procacidad y pasados por el tamiz de las academias,
despertaron la aficion de estratos sociales superiores... Eran bailes
ritmicos, alegres, vivos y sobre todo, voluptuosos y sensuales (Navarro
Garcia, 1998, p. 77).

Los andaluces no se conformaron con presenciar y disfrutar contemplando los
bailes que hacian sus vecinos negros o los negros, mulatos e indianos que llegaban
de las islas caribefias. Desde el primer momento se apropiaron de ellos y bailaron
ellos mismos. Se produjo asi un fértii mestizaje entre lo andaluz y lo negroide
(Navarro Garcia, 1998, p. 187).

Por otra parte, argumenta como las circunstancias sociales del siglo XVI y
XVII, se dio una convivencia entre gitanos y negros que incidié en el mestizaje de
caracteristicas en los bailes (Navarro Garcia, 1998, pp. 50-53). Muchos pasos,
mudanzas, y caracteres quedaron en los bailes gracias a los gitanos:
El gitano, dedicado al espectaculo desde el primer dia que cruzé
nuestras fronteras, ha sido de siempre el que mejor ha conservado el

patrimonio de sones y bailes populares de tiempos pasados (Navarro
Garcia, 1998, p. 179).

También Gerhard Steingress defiende la tesis del flamenco como
construccion hibrida:
El desarrollo del género flamenco se nos muestra como una serie de
sucesivas hibridaciones musicales y coreograficas en cuyo transcurso
sus elementos formales y semanticos evolucionaron de acuerdo a unas
condiciones socio-culturales predominantes de cada periodo. De este
modo, el flamenco ‘puro” ha sido y sigue siendo un producto de

mestizaje; la “impureza” ha sido y sigue siendo la condicién basica de la
creacion artistica (Steingress, 2002, p. 39).

Siguiendo la clasificaciéon universal de danzas de Curt Sachs (1944) el baile
flamenco, lo mismo por concepto que por mecanica, entra de lleno en el grupo que

Sachs denomina danzas introvertidas.
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1.1.4. 2. 1. Evolucién y desarrollo historico

Siguiendo la propuesta de Teresa Martinez de la Pena (1969, pp. 24—46) en
el desarrollo histérico del baile flamenco se pueden distinguir tres periodos: primera
etapa (periodo de formacién), segunda etapa (Edad de Oro del Flamenco) y una

tercera etapa (periodo teatral con estilizacion de formas).

Primera etapa®, periodo de formacion (finales del siglo XVIlI-primera mitad
del siglo XIX): Se caracteriza por los “bailes de candil’. Los interpretes eran
aficionados y se reunian en locales iluminados con candiles®. Predomina un
caracter popular. Teresa Martinez de la Pefa, recogiendo las descripciones que

realiza Davillier, resume las caracteristicas del baile en esa época:

Gracia, nervio a la vez, agilidad y destreza en los pies, continuo
movimiento de brazos, soltura del talle, quiebros de cintura, baile de
hombres y mujeres y, como nota singular, destaca la costumbre de
acompanar los bailes con pandero y panderetas, ademas de la guitarra
y de la vihuela, particularidad que se perdié posteriormente (Martinez de
la Pefia, M? Teresa, 1969, p. 27).

Para atender la demanda que generé hubo que gestionar la ensehanza del
oficio y nacen asi las academias de baile (datandose la primera en 1838 en Sevilla)
en las que a finales de la década del cuarenta del siglo XIX, comienzan a organizase

ensayos publicos.

- Segunda etapa, Periodo espectacular, “Edad de oro del flamenco”. A partir
de la segunda mitad del siglo XIX el flamenco cobra un auge extraordinario,
experimenta un florecimiento que hace posible que se defina como baile
espectacular profesional, pero todavia sin perder los valores populares. Las
actuaciones se trasladan de los bailes de candil a los cafés cantantes -lugares de
tertulias en los que el espectaculo era el motivo principal de asistencia-. Los artistas
van afiadiendo nuevas perspectivas estéticas depurando la forma. Se fijan los estilos

y el ritmo se disciplina. También Blas Vega ( 2006, pp. 15-16) esta de acuerdo en

" La informacion sobre este periodo principalmente la ofrece la documentacion proporcionada por Estébanez
Calderén en Escenas andaluzas.

%2 Davillier describe con detalle uno de ellos situado en el barrio de Triana en Sevilla. Véase “Danzas Espafiolas”,
cap XX en Davillier, Ch. y Doré, G, Viaje por Espafa. Ed. Castilla. 1957. p.4.
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llamar a esta época La Edad de Oro del Flamenco (entre 1850 y 1920
aproximadamente), “tanto por su contenido como por una serie de acontecimientos

que lo confirman” y que se concreta en:
- El nacimiento del flamenco como un género artistico que se consolida.
- Definicién técnica de escuelas y estilos.

-A través del profesionalismo y enriquecimiento artistico que fijan los

elementos basicos.
- Nacimiento de las grandes figuras que lo impulsan y desarrollan.

- Conquista de nuevos escenarios en derivaciéon hacia un publico mas
numeroso, o sea, el espectaculo como masificacién y comercializacion plena, con

sus ventajas y posibles inconvenientes.
En esta época las caracteristicas del baile son:
- El estilo evoluciona hacia una mayor majestad.
- Existe una mayor precisién en el ritmo.

- La técnica viene a ser mas complicada con la consiguiente dificultad para los

artistas que optan por especializarse en algun elemento concreto.
- Los bailes no suelen acompanarse con castanuelas.

- Se acentuan mas las diferencias entre el baile de mujer y de hombre.

El baile de mujer se hace mas reposado. Se centra el interés en brazos
y caderas, mientras los pies marcan suavemente y las manos giran
desde la mufieca en suaves torsiones para acentuar, atun mas, la linea
de los brazos (...). 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 dos sexos: la compostura y
el empaque en la figura y minimos desplazamientos por la escena. Se
cuida mas la plastica que el movimiento (Martinez de la Pefia, 1969, p.
30).
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- Periodo teatral con estilizacion de formas. Respecto al inicio de este periodo

José Luis Navarro Garcia apunta:

El 15 de abril de 1915 se estrenaba en el teatro Lara de Madrid El Amor
Brujo de don Manuel de Falla. El papel principal lo hacia la bailaora
Pastora Imperio. Ese dia empezaba una nueva época en la historia del
baile andaluz y flamenco (Navarro Garcia, 2002, p. 381).

En esta época el abanico de bailes flamenco siguié enriqueciéndose con

nuevos estilos. Para Martinez de la Pefa:

Es el justo momento en que se produce la revolucion del estilo. Los
canones tradicionales se rompen. La inspiracion popular cede paso a
una elaboracion intelectual con fines coreograficos, y es precisamente
esta intervencion culta lo que proporciona al flamenco nuevas
posibilidades. El proceso seguido en esta evolucion es puramente
técnico. Consiste —merced a esta libertad interpretativa- en una fusiéon y
disgregacion de elementos, dando lugar a una variedad extraordinaria
de formas que, a veces, resultan brillantes aciertos, mientras que en
otros casos se produce un falseamiento del verdadero estilo, hibridas
deformaciones donde el espiritu artistico se subordina a concesiones
faciles de técnica y publico, lo que ha dado en llamarse “flamenquismo”
(Martinez de la Pefia, 1969, p. 34).

A este respecto Mariemma también apunta:

Si los bailes de Escuela Bolera fueron de espectaculo, los flamencos
han sido hasta hace poco de intimidad, reunién y “tablao” —café
cantante- y tenian lo mismo que “el cante”, caracter dramatico
(seguiriyas, soleares...), o festivo, de gracia (alegrias, bulerias,
chuflas,...). En épocas anteriores nunca ha sido el flamenco ni un alarde
de facultades ni una demostracion gimnastica. Al pasar del tablao al
escenario, han creido oportuno, los bailarines de hoy, acentuar su
expresion temperamental, sin duda para hacer mas perceptible su baile
a mayor distancia. Esto es admirable, siempre y cuando se haga con
moderacion, sin llegar a vituperables excesos que desvirtien los valores
plasticos caracteristicos del baile flamenco (Mariemma, 1997, p. 89).

En cuanto a la evolucion del flamenco Martinez de la Pefa (1967, p. 40)

apunta que en esta época se canaliza en tres direcciones:
- Estilizacion teatral.
- Deformacién del flamenco: flamenquismo.

- Evolucién del flamenco puro.
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En esta etapa la técnica se complica en general, se desarrolla un despliegue
del trabajo de pies que también adopta el baile de mujer centrando la atencion en los
zapateados, como consecuencia de su escenificacion es corriente el baile de pareja

y de grupo.

Con respecto a la estilizacion teatral del flamenco y las caracteristicas que

conlleva Martinez de la Pefia considera:

En la segunda década del siglo XX el flamenco entra en un nuevo
engranaje mucho mas complejo que el vivido anteriormente. En el afio
1929 la bailarina Antonia Merce ‘la Argentina” estrena la primera
companiia de Bailes Esparioles en la Opera Comique en Paris donde
presenta el primer ballet flamenco titulado “Juerga”. Es un momento
importante que situa a nuestro baile a la altura de los grandes ballets
europeos pero también es un momento dificil para el flamenco
tradicional porque el gran salto escénico que da, lo transforma por
completo. Lo que antes era inspiracion popular, pasa a ser elaboracion
culta de un coredgrafo. Y todavia sufre otras innovaciones, las que mas
le alejan de su raiz, se sustituye el acompafiamiento de guitarra por
musica orquestal y el baile deja de expresarse libremente para
interpretar un argumento con lo cual el bailaor se convierte en actor. El
bailaor flamenco... vuelve sus ojos a la disciplina ballet clasico... su
cuerpo se transforma dando lugar a una nueva estética. El cuerpo se
estira adquiriendo una figura esbelta... el movimiento de piernas y
brazos se abre con amplitud, el giro se multiplica en dobles y triples
piruetas... En este momento el bailaor se transforma en bailarin... Es
una etapa de contrastes porque junto al deseo de evolucionar por medio
del ballet hay una corriente que lucha por mantener el auténtico
flamenco (Martinez de la Pefia, 1969, p. 156).

Es importante remarcar que aunque como se ha expuesto anteriormente en
sus inicios el flamenco tiene caracter individual, al subir a los escenarios de los
teatros se abre a la coreografia de grupo adquiriendo la categoria de gran ballet asi
“Gades revolucion6 el flamenco al prestarle con la mayor naturalidad la escala, el
concepto y la técnica del gran ballet, dandole ademas un sentido colectivo y un rigor

que recordaba a las mejores compaifiias rusas (Mora, 2008, p. 185).

1.1.4.2. 2. Escuela flamenca

El flamenco en su evolucion y desarrollo ha generado su propia escuela. En
cuanto a la terminologia, dado su caracter de transmisién oral (como ya hemos
apuntado anteriormente relativo a la Danza Espafiola), si bien todavia no se ha

unificado totalmente, existen algunos tratados en los que se describen términos
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propios del lenguaje flamenco, referidos a pasos, actitudes, variaciones, acciones o
tipos de baile. -Martinez de la Pefia (1967), Navarro y Pablo (2007) por ejemplo-. La
técnica es complicada en cuanto al numero de elementos a trabajar. No solamente
el trabajo del cuerpo requiere una técnica, sino que otros elementos -como el
mantoén, la bata de cola, la capa, el sombrero, el bastén o el abanico- requieren de
su estudio a través de una técnica especifica. Por otra parte el factor fundamental
del flamenco -el ritmo y el compas- requiere un profundo trabajo especifico de los

pies (zapateado).
En cuanto al zapateado Martinez de la Peha expresa:

... Otra novedad que aporta la academia al baile flamenco es la creacion
del zapateado como un paso con sistema y reglas... El zapateado
consiste en un juego de sonoro que se efectua por la percusion de las
puntas, tacones, y plantas de los zapatos contra el suelo por lo que se
le llama también taconeo. Con este numero reducido de posiciones
basicas, sabiamente reguladas en tonos fuertes y débiles, lentos y
rapidos, el bailaor produce una rica combinacion de sonidos...
combinaciones determinadas por el temperamento e instinto musical del
intérprete que en su conjunto crean un ritmo con acentos propios,
independiente de la musica que le acomparia... Representa la técnica
pura y dura del flamenco, enriquecida y mejorada a través del tiempo y
por supuesto, indispensable a todo bailaor (Martinez de la Pefia, 2002,
p. 152).

La evolucion y desarrollo que ha experimentado el zapateado por la
complicacion del trabajo ritmico de los pies en el baile flamenco, ha favorecido la
busqueda de nuevos métodos pedagdgicos que expresen y representen la relacion
musica-danza. como el Método de interaccion Musica/Danza. Adaptacion del
Lenguaje Musical a la técnica de pies en el Flamenco y en el Clasico Espariol de
Alarcén Aljaro, (2004) y Propuesta pedagodgica de interaccion musica-danza para la
formacion del bailarin. Notacion ritmica del zapateado flamenco de De las Heras

(2011). Cabe citar también el método no publicado realizado por Joaquin Villa®.

9 Joaquin Villa realizé un método de trabajo, fruto de mas de veinte afios de experiencia pedagodgica, que esta
recogido en mas de 75 cuadernos (Imagen n° 389) y que utilizé en su escuela.
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Como escuela, el flamenco ademas de una determinada técnica posee una
estructura de pasos, variaciones, estilos de baile y unas caracteristicas esenciales y

estilisticas determinadas®*.

Si bien cada uno de los elementos corporales es importante por si mismo en
la interpretacién del baile, la composicion de los elementos corporales en el dibujo
global de la figura del cuerpo supone el centro de atencion a la hora de justificar el
empleo de términos como “elegancia, sefiorio, empaque, majestad, donosura,
donaire, apostura, gracia, garbo, sal y galanura, para describir un baile.” (Navarro &
Pablo, 2007, p. 15).

Una de las caracteristicas fundamentales de la composicién de la figura del

cuerpo es la torsion del tronco:

Consiste en un retorcimiento del cuerpo en escorzos violentos. El
movimiento tiene como eje la cintura y partiendo de ella, las restantes
partes del cuerpo se orientan en distintas direcciones componiendo una
figura estética bella, pero dificil y forzada. El flamenco emplea la torsion
constantemente y bien podemos decir que a merced de ella, se
consigue la extraordinaria plasticidad de sus figuras. Si observamos
cualquier postura de este baile, vemos que no hay equilibrio ni relacion
proporcionada entre sus miembro, existe en todo el cuerpo una
imperceptible asimetria (Martinez de la Pefia, 2002, p. 155).

La mano es un elemento mas de estudio en la escuela flamenca y asi

Mariemma apunta: la mano es la que remata artisticamente el gesto (1997, p. 91).

La importancia de las manos en el baile flamenco ha sido objeto en la

percepcion de artistas como pintores o literatos.

Las manos en el baile espafiol son expresivas y dicen su misterioso
lenguaje como dibujando la clave e un remoto idioma... trituran,
matrtilleando, desmenuzando verdades impalpables que parecian estar
alli, en el vacio de esa mano que nada tenia y tenia todo. Son las
manos del baile espafiol, mitad mendigas (abiertas y crispadas a la
peticion pasional), mitad soberanas (tiranicas y soberbiamente
intransigentes) perezosas y enérgicas, al compas (Rodriguez Rivas,
1953, p. 79).

%se recogen, de una forma general, los diferentes pasos y variaciones propias de la escuela flamenca, asi como
sus caracteristicas estéticas y esenciales mas importantes, en el libro de Navarro, J. L. y Pablo, E. (2007):
Figura, pasos y mudanzas.
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Si las manos suponian un elemento de atencién por su importancia en la
expresion y forma del baile espainol en los afos cincuenta, podemos observar como
siguen siendo un elemento muy importante en el baile flamenco actualmente. Para
Eva Hierbabuena una de las mas importantes representantes del flamenco hoy en
dia:

iManos que nos dais, qué esperais!. Para mi es lo mas importante, lo
que refleja la personalidad de un bailaor. Es la unica parte, con la cara,
que queda desnuda. Pero las manos no tienen maquillaje. A mi es
donde primero se me va la vista. Reflejan las condiciones humanas y
artisticas también: son el sello de una persona. La capacidad de

retenerlas, de saber llevar el ritmo con ellas, de no moverlas por
moverlas es lo mas dificil del mundo (en Mora, Miguel, 2008, p. 155).

Otro elemento corporal importante es la cabeza pues supone un vector
direcciéon de proyeccion externa al cuerpo de recorrido de 180° (de hombro, a
hombro), es decir, tiene la capacidad de vectorizar el movimiento que en muchas
ocasiones en oposicién al del cuerpo, genera la cualidad de contraste. El rostro,
enmarcado en la cabeza supone un elemento expresivo muy importante; refleja los
diferentes sentimientos y estados animicos -desde la alegria hasta el dolor o la
tragedia-, exterioriza el caracter personal e individual del sentimiento del baile. La
mirada, también constituye un vector direccion independiente: bien continua la

direccidon de la cabeza, bien se desvia hacia otra direccidon (esquiva).

Tanto en las actitudes como en los pasos y variaciones, la diferencia del baile
entre el hombre y la mujer estd muy marcada®, incluso hay estilos propios de la
mujer y propios del hombre. Hasta hace poco se hablaba de “baile de cintura para
arriba” para referirse al de la mujer, y “de cintura para abajo” para referirse al del
hombre. Asi Vicente Escudero en 1951 escribid el decalogo del baile del hombre
llamado por él mismo como “Los diez mandamientos del baile flamenco puro
masculino”. (Navarro & Pablo, 2007, pp. 20-21). Creemos oportuno enumerarlos
pues dan una idea de los principios candnicos en los que se basaba el flamenco en

aquella época. Estos son:

%y/¢ase “Baile de mujer, baile de hombre” (Navarro, 2007, pp. 17-32).
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1- Bailar en hombre.

2- Sobriedad.

3- Girar la mufieca dentro a fuera con los dedos juntos.
4- Las caderas quietas.

5- Bailar asentao y pastuenio.

6- Armonia de pies, brazos y cabeza.

7- Estética y plastica sin mistificaciones.

8- Estilo y acento.

9- Bailar con indumentaria tradicional.

10- Lograr variedad de sonidos con el corazon, sin chapas en los zapatos, sin
escenarios postizos y sin otros accesorios. (A veces era sustituido por “lograr la

variedad de lineas con los brazos, dentro del braceo de hombre”).
En cuanto al baile de mujer, Navarro y Pablo recoge que éste,

Habia de ser primoroso, rebosante de gracia, delicadeza y elegancia.
Un baile alado, en el que los brazos dibujarian en el aire las mas
delicadas lineas y formas, rematadas por unas manos que, como dicen
las maestras de baile a sus discipulas, tenian que moverse “como alas’.
Un baile rico en adornos, tanto en movimientos como en vestuario...
realzando su impacto estético. Un baile con zapateados preciosistas, en
el que las caderas ponen la nota de sensualidad (2007, p. 19).

En la actualidad el baile de hombre y de mujer van acercandose. A este

respecto José Luis Navarro apunta:

Hoy siguen existiendo rasgos que definen e identifican el baile de
hombre y de la mujer... Sin embargo, la bailaora, como la mujer en
general en todos los 6rdenes de la vida, ha hecho suyas formas y
mudanzas que hasta no hace mucho estaban reservadas para el baile
del varén (Navarro & Pablo, 2007, p. 22).

El vestuario, la indumentaria flamenca es muy caracteristica aunque como

expone Rosa Maria Martinez Moreno:
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Hablar de indumentaria flamenca es remitir al lector a un tépico a un
estereotipo de lo andaluz, lo gitano, y por extension de lo espafiol,
inserto en el imaginario colectivo conformado sobre Andalucia, tanto del
exterior por los viajeros romanticos, como desde el interior, por los
autores costumbristas (Martinez Moreno, 2002, p. 447).

Esta conexién con el siglo XIX es natural dado el contexto socio-cultural en el
que se genero el flamenco. Esta indumentaria aparece estructurada en unos cédigos

vestimentarios que le otorgan su identidad (Martinez Moreno, 2002, pp. 447—-474).

Entre el vestuario flamenco la bata de cola requiere una especial atencion.

Posee una técnica propia para dominar su movimiento:

La cola tiene medida, compas, estilo, sobriedad, alegria, tristeza, todo lo
dice la cola... hay movimientos mas alados y movimientos mas sobrios,
mas redondos, mas recogidos (Matilde Coral et al., 2003, p. 106).

Y supone una continuacion del cuerpo como expone Eva Hierbabuena:

Vestido que se convierte en una segunda piel; donde no se delimitan
cuerpo y tierra. Se utiliza para coreografias muy concretas. Alegrias,
cantifias, mirabras, caracoles (que llevan abanico), solea y seguiriya,
pero hoy incluso se baila por tangos con bata de cola. Su manejo
requiere técnica, destreza, equilibrio, fuerza, tacto, temple y mana... Yo
siento una complicidad cuando la utilizo, es como si mantuviera un
dialogo intenso con el traje que me lleva a mostrarme libre sobre el
escenario, como si descubriera a otro personaje dentro de mi... La
técnica se aprende, pero luego la relaciéon que tienes y el significado
que tiene para ti es lo (nico importante: no es un trapo, es la
prolongacién del cuerpo (en Mora, 2008, p. 148).

También adquieren protagonismo como hemos apuntado anteriormente
elementos de la indumentaria como el mantoén, la capa, el capote, el abanico, el

bastén, o el sombrero, tanto a nivel estético como a nivel coreografico.

Respecto a la relacion del baile con la musica, viene determinada por el ritmo,
por el compas. La guitarra, las palmas y la voz componian el sustrato musical para el
baile hasta hace poco; hoy en dia se van incorporando nuevos instrumentos. Por
otra parte es légico plantear que la evolucién del baile flamenco también va de la
mano de la evolucion tanto de la guitarra flamenca como de la incorporacién de
nuevas musicas. Ahora bien, no podemos olvidar que en el baile flamenco el propio

cuerpo supone también un instrumento ritmico (zapateado, palmas y palmadas,
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pitos), y que por tanto esta involucrado totalmente en la creacion musical es decir se

da una completa integracion danza-musica en la génesis coreogréfica.

Si bien sobre el origen del flamenco no existe todavia un acuerdo unanime
entre los estudiosos e investigadores, si se da una mayor coincidencia en la
formulacion de sus caracteristicas esenciales. Asi podemos concretarlas vy
resumirlas en (Martinez de la Pefa, 1969, p. 53): Individualismo; introversion;
sentimiento; alegria; tragedia; expresion; abstraccidén; aislamiento; libertad;
espontaneidad. improvisacion; vitalidad y sincretismo; concentracion; sobriedad;

contencion y desbordamiento.

Como consecuencia de ese individualismo, cada una de estas caracteristicas
esenciales predominara en mayor o menor proporcidon. Asi para Mario Maya /a

esencia del flamenco es la sobriedad (en Mora, Miguel, 2008, p. 180).
1. 1. 4. 3. Folclore

‘Folclore”, “danza tradicional’, “danza folclérica”, “baile regional”’, “baile
folcloérico” o “danza popular”, dentro del ambito de la danza, son términos, que si
bien podriamos decir conllevan ciertos matices diferenciadores, comparten en
definitiva la misma base, una danza/baile relacionada con la cultura de un pueblo —
tradiciones, creencias, artesanias, costumbres, musica, danza etc.- * Dentro del
ambito de la Danza Espafiola el término “folclore” suele ser es el mas utilizado dado
que en el sistema formativo da nombre a una asignatura de los estudios de Danza

Espanola.

El DRAE recoge dos acepciones del término folclore. La primera nos remite al
conjunto de creencias, costumbres, artesanias, etc. tradicionales de un pueblo,
mientras que la segunda centra la atencién sobre la disciplina cientifica que estudia

estas materias. Asi, el folclore se puede considerar como el cuerpo de expresion de

% En la actualidad, y dentro del ambito de la investigacion, se ha establecido un cierto debate sobre estos
conceptos y su adecuacion, pero dado el objeto de estudio de este trabajo de investigacion no se va a tratar
dicho debate.
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una cultura. Y uno de los aspectos mas importantes del folclore es el de resaltar la

originalidad y singularidad de un pueblo, su identidad.

La danza tradicional, por una parte, esta imbricada en un determinado
contexto socio-cultural, enmarcado temporal y espacialmente, que incide
directamente en su significado, funciones y simbologia (imaginario social latente) v,
por tanto, esta intimamente relacionada con la identidad cultural de un pueblo, su
imaginario colectivo y su estructura simbdlica. Por otra parte, como lenguaje
dancistico posee unas determinadas caracteristicas esenciales, formales,
estilisticas, estéticas y coreograficas y puede suponer materia prima para el
desarrollo interpretativo, creativo y coreografico en otros entornos o contextos

linguisticos de danza.

En cuanto a la relacién de la danza tradicional con la identidad cultural de un

colectivo, Aranburu apunta:

La danza no es sino un grado elevado e intenso de la vida que cada
pueblo alienta, de acuerdo a su temperamento, en universal sintonia
con los demas... Junto a la lengua, derecho, costumbres, creencias,
valores, simbolos, indumentaria, alimentaciéon... las danzas
tradicionales integran la estructura simbodlica que define la identidad de
un grupo humano (Aranburu Urtasun, 2000, pp. 9—-12).

En esta misma linea Colomé incide:

Y no es necesario ser antropdlogo para adivinar la riqueza de un mundo
que, a menudo de manera muy humilde, se esconde detras de las
danzas propias de cada cultura. Confucio decia, cargado de razén:
"Decidme cémo baila un pueblo y os diré si su civilizacion esta sana o
enferma”. Porque la danza tradicional es como una especie de
palimpsesto en el que se inscriben los signos fundamentales de una
cultura... nos facilitan una lectura -singularmente asequible- de una
sociedad y su gente. Porque bailan cosas tan fundamentales como las
cosechas, los nacimientos, la muerte, el amor, la guerra o la paz
(Colomé, 2007, p. 189).

Estos signos fundamentales de una cultura, a los que se refiere Colomé, se
muestran a través de las interrelaciones entre los elementos formales, estilisticos,
estéticos y coreograficos de la danza tradicional correspondiente, es decir mediante

su lenguaje coreografico, asi como la indumentaria, la musica, etc.
En relacion a la danza como parte del folclore, Marrero exponia:
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El folklore es siempre la colectivizacion de una manifestacion o iniciativa
individual originaria. La creacion es siempre personal, y las danzas
populares son adaptaciones y deformaciones de danzas cultas, hechas
por el pueblo segun sus medios y gustos. Una danza no es popular
porque sea el pueblo quien la haya creado. No es la "creacion”, sino la
"adhesion" lo que hace la popularidad. Y esto es lo que sucede con las
danzas espafiolas. Se han redondeado con la adhesion del pueblo.
Aunque su caracter fundacional no se note en la mayoria de sus
manifestaciones, el hecho de que exista un mundo de adhesion, de
afecto, hace imperdonable su avasallamiento. Decia Bartok®” que el “el
individualismo originario crea ciertos elementos de la musica culta, que
a la vez engendra lo popular; pero necesita arraigarse en el complejo
cultural para que en el transcurso del tiempo pueda "tradicionalizarse"
asumiendo asi categoria de folklore” (Marrero, 1959, pp. 30-31).

Juanjo Linares, establece diferentes tipos de baile segun “quien” interpreta el

folclore, en tanto baile, y a la pureza del mismo en esa transmision:

Entiendo que tenemos tres tipos de baile: el baile del pueblo, el de los
grupos de danza y el profesional. Una jota no es lo mismo bailada en la
calle que por Maria Rosa. Pero para mi es valido todo aquello que baila
alguien haciéndolo suyo y sintiéndolo... Investigo por toda Espafa y
trato de crear grupos, las semillas del arte, para que se mantengan. A
mi no me gusta el baile porque vaya un paso detras del otro, sino por su
origen, su significado. Tenemos una riqueza impresionante (Linares, 3
de marzo, 2008).

Podemos observar que hace referencia a tres niveles distintos de

interpretacion de la danza tradicional o folclore:

- Un primer nivel en el que es el propio pueblo quien lo practica e

interpreta.

- Un segundo nivel en el que son los grupos folcléricos que basados en
un estudio de recopilacion e investigacion, ponen en escena su repertorio para

difundirlo.

- Y un tercer nivel en el que el folclore se integra en la Danza Espanola

tras un proceso de estilizacion.

9 Estas apreciaciones las hace el musico hungaro Bartok en su libro Folk Music, de 1931, y que cita Marrero
(1959, p. 31).
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En el primer nivel la interpretacion —el baile del pueblo- se desarrolla en un
contexto socio-cultural natural y propia (fiestas, ritos,...). El segundo y tercer nivel
corresponde a la interpretacion del folclore en el ambito escénico. La danza
tradicional/folclore al subir al escenario sufre un proceso de descontextualizacion
temporal, espacial y sociocultural (Algar, 2010) y, por tanto, se aleja de sus
funciones primarias (social, ritual, etc.) para adquirir otras nuevas -
fundamentalmente plasticas, estilisticas, estéticas y formales- propias del lenguaje
de la danza escénica. En dicho proceso -en funcion de los diferentes obijetivos,
funciones, tratamiento y grado de estilizacion del lenguaje coreografico - se puede
estructurar en tres niveles: en el primero se encuadrarian los grupos y asociaciones
de folclore y cultura tradicional; en el segundo el folclore tratado en el marco de la
Danza Espanfola escénica; y en el tercero, las nuevas tendencias que recogen la
fusion, nuevo folk, etc. (Algar, 2010). Esta variedad de tratamientos del folclore en el
ambito escénico genera una diversificacion en la imagen proyectada del folclore en

el ambito escénico (Ruiz San Miguel y Algar Pérez-Castilla, 2014).

Centrandonos en la integracion del lenguaje coreografico de la danza
tradicional en la Danza Espafola escénica, se puede realizar en un amplio espectro

de graduacion de estilizacion y espectacularizacion.

El folclore, dentro del marco de la Danza Espanola, supone un lenguaje
coreografico propio asi como una fuente de inspiracion, una material formal, esencial
y estilistico en la creacion coreografica. La riqueza y variedad de danzas y bailes
enmarcados dentro del folclore espafol-cultura tradicional ha seducido y alimentado

a la creacion coreografica de la Danza Espafiola a lo largo de su desarrollo histérico.

Cada regiéon de Espafa, y yo diria que cada pueblo, tiene su estilo
peculiar y sus bailes caracteristicos. La casi totalidad de ellos se baila al
aire libre. De esta inagotable fuente pueden extraerse numerosas
danzas que elevadas a la escena, con propiedad, constituyen un
exponente de la gracia, el genio creador y la intuicién artistica del
pueblo espariol... Siendo tan dispares las regiones entre si, hay un hilo
conductor entre ellas, que es la jota y el fandango. No hay una sola
parte en Espafia en que no se baile cada uno a su aire (Mariemma,
1997a, pp. 85-86).

El tratamiento y uso del folclore dentro de la Danza Espafiola tanto en la

formacion, en la interpretacion como en la composicion coreografica, se basa en su
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conocimiento en cuanto material formal, esencial y estilistico. Es decir el folclore
sufre un proceso de estilizacion que requiere poseer una fuerte base de
conocimiento lo mas amplia posible de las diferencias estilisticas de las diferentes
regiones. Cuanto mayor y mas profundo sea el conocimiento de la riqueza folclérica
(pasos, origen, tipo, estilo, aire, ritmos, musica, indumentaria, etc.) mayor capacidad
creativa coreografica se tendra. Por otra parte, es innegable la enorme riqueza del
baile regional en cuanto a forma, estilo y aire. Existe tal variedad de formas en la
Danza Tradicional, son tantas las diferencias y similitudes que en ellas existen que
llenariamos varios volumenes, solamente en tratar de mencionarlas (Linares, 1996,
p. 70), es obvio que, cuando se habla de estudiar folclore en Danza Espafola, no se
refiere a la pretensiéon de conocer en profundidad todo el folclore espanol (pues seria
imposible, dada su magnitud), sino a lo mas representativo, a sus diferentes

caracteres y estilos principales®.

Con respecto a la estilizacion del folclore, ya Juanjo Linares (1996) alertaba
sobre la posible pérdida de la riqueza estilistica de la danza tradicional a causa de

una unificacién en la interpretacion del folclore y Dionisio Preciso expone y advierte:

El folclore es regional; el ballet internacional. Una de las fuentes mas
ricas de las que se nutre el ballet es la danza popular... El ballet puede
aprovechar esta cantera de ricos valores sustanciales y universalizar las
danzas populares... El folclore proporciona el diamante bruto; el arte del
ballet lo talla y pule... Las danzas populares podrian quedar del todo
desfiguradas y desconocidas por un exceso de estilizaciéon y “purga’. La
danza tomada del folclore no debe perder sus valores esenciales —
estéticos y técnicos-. Pero debe presentarse ante el publico universal en
forma que todos lo entiendan, aprovechando el lenguaje universal de la
danza. Lo popular debe quedar sublimado a lo universal. También
podria desvirtuarse el efecto deseado, dejando las danzas folcléricas
con exceso de localismos, cargadas de detalles “pintoresquistas”, que
sélo hablasen al ojo y sensibilidad pueblerina. In medio virtus. Un
equilibrio entre el pintoresquismo y la impersonalidad, que sdélo un
coreografo inteligente puede conseguir, hara que las danzas populares
ingresen en la danza culta, nutriendo el arte universal del ballet y
sublimandose ellas mismas (Preciado, 1969, p. 270).

Esta argumentacion referida a la danza dentro de un contexto universal, se

puede aplicar a la relacién existente entre el folclore y la Danza Espafiola escénica.

% Tenemos que sefialar que los grupos de danza tradicional, que se dedican a la investigacion, recuperacion y
recopilacion de este patrimonio cultural, focalizan su estudio en una sola region.
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Ahora bien ¢cuando, como y por qué sube la danza popular a los escenarios?
Podemos remitirnos a la exposicion aclaratoria que realiza Juanjo Linares de la
danza tradicional en su faceta espectacular. Haciendo un breve recorrido historico
expone como la danza tradicional, la danza que esta presente en las
manifestaciones sociales, fiestas religiosas, rituales, sociales, etc., del pueblo,

empieza a formar parte de los espectaculos teatrales:

Si nos centramos en las danzas que empiezan a formar parte de los
espectaculos teatrales debemos remontarnos a los siglos XVIy XVII. Es
en esta época cuando se insertan en los enfremeses, pasos, jacaras,
comedias y otras manifestaciones teatrales. De marcado origen popular
los maestros del momento las recrean no soélo para los escenarios sino
para ser practicadas por la aristocracia en los festejos cortesanos...
Desde esta época y durante todo el siglo XVIIl es enorme la cantidad de
maestros y bailarines que recrean todo tipo de folias, fandangos,
sequidillas, boleros, etc. Hasta el punto de que, durante toda la
siguiente centuria, no va a haber funcion teatral donde no figuren los
“bailes nacionales” o ‘bailes del pais” como se les denominaba
entonces. Ya entrado en el siglo XX grandes figuras de la danza como
Antonia Mercé, “la Argentina”, Encarnacion Lépez, “la Argentinita”, Pilar
Lopez, Mariemma, Luisillo, Antonio, entre muchos mas, llevaron al
escenario las danzas tradicionales, creando estampas, fantasias y
ballets, basados en las mas representativas de las regiones, provincias
y comarcas de la geografia espafiola. En los ultimos cuarenta afios
figuras como Maria Rosa y Antonio Gade, entre otros, incorporaron en
su repertorio numeros de danza tradicional... Es de agradecer al BNE,
desde su creacion también dedique al folclore un espacio en sus
programas con el fin de dar a conocer al gran publico, dentro y fuera de
Espana, esta faceta tan olvidada y relegada (Linares, 2003, p. 57).

1. 1. 4. 3. 1. Escuela: diferenciacion regional. Caracteristicas esenciales, estilisticas y

estéticas

El caracter, estilo y forma del folclore, en tanto baile, vienen determinados por
la evolucién que los bailes y danzas populares y tradicionales han desarrollado en
cada region. Por razones geograficas, histéricas, sociales y culturales en Espafia
esta evolucion ha dado lugar a una gran variedad y riqueza folklérica como ya se ha
apuntado anteriormente. Si bien se comparte muchas estructuras ritmicas y tipos de
bailes (jotas, fandangos, seguidillas, etc.), existen grandes diferencias formales y
estilisticas. En cuanto a la importancia del estilo, aire, caracter, Juanjo linares apunta
que en la forma de tratar el folclore en la Danza Espanola es mas importante el
caracter, estilo y forma en que se refleja lo popular que los bailes en si (Linares,
2003, p. 60).
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No se puede decir que el folclore se halla sistematizado y codificado formando
una unica escuela a nivel general englobandolo todo en una unidad, pero si se ha
sistematizado por regiones®. Esto es consecuencia de su riqueza y diversidad. Por
tanto se han desarrollado diferentes escuelas atendiendo a los distintos tipos vy

estilos. Citemos por ejemplo la Escuela de Jota de Zaragoza.

La terminologia, en cada escuela, se conforma con términos genéricos -
correspondientes a pasos basicos o determinados movimientos y colocaciones del
cuerpo o de sus elementos- y con nombres especificos de pasos que hacen
referencia al baile en el que se realiza (por ejemplo “puntas de Antillén”, siendo
Antilléon el nombre de la jota que a su vez responde al nombre del pueblo donde se
baila).

En resumen, podemos concretar que cada estilo regional tiene su escuela, y
por tanto su terminologia, estilo y repertorio propios que incide en una diversificacion

técnica en la metodologia de su ensefianza.

La indumentaria, elementos externos e instrumentos, en base obviamente a la

riqueza y variedad del folclore, suponen un rico patrimonio.

En base a lo antedicho es imposible abarcar con profundidad el estudio del
folklore de Espana si bien en su relacién con la Danza Espafola es necesario
estudiar las caracteristicas esenciales, formales y estilisticas mas importantes,

técnicas asi como su repertorio mas representativo'®.

Integrado en el ambito de la Danza Espanola escénica, el lenguaje
coreografico de la danza tradicional sufre un mayor o menor grado de estilizacion,
aunque se mantienen las principales caracteristicas formales y estilisticas que
permiten la identificacion y el reconocimiento. No se interpreta el repertorio

tradicional. A partir de los pasos basicos, se crean nuevas variaciones y coreografias

®\/¢ase Garcia Matos (1957): Danzas populares de Espafia. Seccion Femenina de F.E.T. y de la J.O.N.S.
Madrid.

1 Gabe apuntar el debate existente actualmente sobre la posible necesidad de la construccién de una

terminologia general “universal” dentro del marco tedrico del estudio del folclore espafiol, que consideramos
responde al fendmeno de la “globalizacién”.
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mas complicadas dando lugar a un nuevo repertorio, manteniendo las caracteristicas
estilisticas del mismo, es decir, tanto el movimiento como el dibujo de la actitud del
cuerpo se estilizan, pero conservan los vectores direccion de cada uno de sus
elementos. La musica utilizada puede ser popular o culta en cuyo caso
generalmente suele tener base folclorica (todos los compositores nacionalistas como
Albéniz, Falla, etc.), pero no necesariamente. En cuanto a las relaciones semanticas,
los significados, y el tipo de sentimiento reflejado, depende del conocimiento
profundo y las intenciones del coredgrafo. La técnica es muy importante, pero
siempre debe ser considerada como instrumento o medio, es decir no debe afectar
al estilo y caracter. La indumentaria propia del folclore sufre el mismo proceso de
estilizacién que el baile, reflejando un gran abanico de posibilidades, si bien los
elementos esenciales son reconocibles. Las compafiias de Danza Espafola
generalmente han interpretado los estilos de folclore con mayor potencial de
estilizacién y espectacularizacién, preferentemente, el aragonés, el vasco o el

gallego.

Si bien en la segunda mitad del siglo XX, los denominados “ballets de clasico
espanol” solian llevar en su repertorio piezas coreograficas de folclore, en la
actualidad el numero de compafiias de Danza Espanola que lleven en su repertorio
folclore es muy reducido salvo raras excepciones como, también muy puntualmente,
el Ballet Nacional de Espafa. Este hecho supone un cierto empobrecimiento en
cuanto a la visibilidad del potencial del folclore como lenguaje coreografico, una
merma en el desarrollo coreografico de la Danza Espanola, asi como una imagen no
tan representativa de la variedad y riqueza de la cultura espafola. En esta linea José

Antonio'' comenta:

Hay un buen nivel en lo que respecta a la técnica, pero existe una
ausencia en lo que es el reconocimiento de nuestras raices, el saber de
doénde venimos, y eso, también es logico, crea bailarines con menos
identidad y personalidad... hay una parte que practicamente esta
ausente e nuestros espectaculos, que es la presencia del folclor, y eso
es una pérdida tremenda... la danza folclérica no tiene por qué estar

197 José Antonio, bailarin, coreografo y director artistico de la Danza Espafiola. Fue director del Ballet Nacional

de Espafia durante el periodo 2004-2011.
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refiida con la danza teatral, pues son cosas que se nutren y se
complementan (José Antonio, 30 de abril, 2009).

Una vez revisado el concepto de folclore en el contexto de la Danza
Espafola, y dado su estado de la cuestién actualmente, queremos no dejar de
referirnos a la importancia de la danza tradicional en la cultura contemporanea,

estando de acuerdo con Colomé cuando argumenta:

El mundo de la danza tradicional, demasiado a menudo injustamente
tratado por la intelligentsia, no es s6lo un mundo vivo y activo, sino
profundamente atractivo desde el punto de vista intelectual... porque
fendmenos como el de la danza tradicional son un buen contrapeso a
los efectos nocivos de la globalizacion...La féormula ‘pensar global,
actuar local” es muy interesante (Colomé, 2007, p. 190).

1. 1. 4. 4. Danza Estilizada/Clasico Espaiiol

La Danza Espafiola Estilizada es la libre composiciéon de pasos y de
coreografias basadas en bailes populares, en el flamenco y en la
Escuela Bolera... si se hace sabiamente, con sensibilidad musical y con
un conocimiento profundo de las tres formas basicas del baile espafiol,
esto es, la Escuela Bolera, la Escuela Flamenca y los Bailes regionales,
constituye la cuarta forma, y puede ser la mas alta manifestacion
artistica del baile espafiol (Mariemma, 1997a, p. 97).

Con esta definicion Mariemma designdé a una forma de la Danza Espafiola,
que hasta entonces en el entorno profesional de la misma se habia denominado
“Clasico Espafiol” en base principalmente a la utilizacion de la musica clasica
espanola. Como consecuencia del protagonismo de Mariemma, en la ordenacién y
sistematizacion de la ensefanza de la Danza Espafiola a nivel oficial, se ha adquirid
dicho término en el curriculum de los estudios de la misma, teniendo continuidad
hasta la actualidad. Asi en el programa de estudios de Danza Espanola de la
entonces Real Escuela Superior de Arte Dramatico y Danza de Madrid -1969- se
observa entre los contenidos de cuarto curso: “Iniciacion a la Danza Estilizada —
Estilizacion de las tres formas estudiadas anteriormente: la bolera, la regional, la

flamenca'®.

102 \/éase anexos especificos sobre formacion. Programa de Estudios de Danza Espafola. Real Escuela

Superior de Arte dramatico y Danza de Madrid.
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En el diccionario de la Real Academia Espanola se define el término “estilizar”
(de estilo e —izar) como: Interpretar convencionalmente la forma de un objeto,
haciendo mas delicados y finos sus rasgos; someter a una nueva elaboracion
refinada una obra popular anterior; coloquialmente adelgazar la silueta corporal en

todo o en parte.

Podemos aplicar las tres acepciones a la Danza Espainola: se realiza una
interpretacion, una nueva elaboracién refinada, y ello incide en la silueta, en la
conformacion de la actitud del cuerpo. Tanto la Escuela Bolera como la Danza
Folclérica y el Flamenco, al ser tratados dentro del marco de la Danza Espafiola
esceénica, sufren un proceso de mayor o menor grado de estilizacion. La amplitud del
espacio en el ambito teatral, tanto del propio escenario como del espacio entre éste
y el publico, provoca esa busqueda de estilizacion en cuanto a “hacer grande el

movimiento”.

La estilizacion afecta tanto al movimiento como a la forma. Al estilizar un
movimiento de brazos, haciéndolo mas amplio, influye en la estilizacion del tronco, y
por tanto de la imagen global de la forma corporal. Asi podemos decir que la
estilizacion incide de forma directa en la conformacion de las actitudes del cuerpo.
Por tanto en la Danza Estilizada existe un fuerte grado de estilizacion de los
diferentes elementos: movimiento, actitud corporal, estructura coreografica,

vestuario, musica.

Esta estilizacion se puede referir a un estilo concreto dando lugar a un
flamenco estilizado, un folclore estilizado o un baile bolero estilizado. Pero también
se refiere a la estilizacion de elementos de diferentes estilos integrandolos en una

unica combinacion, como expone Mariemma en su definicion de Danza estilizada.

Aunque como apunta Mariemma la Danza Espafola estilizada surge de la
estilizaciéon de las formas basicas de la Danza Espafola (escuela bolera, flamenco y
folklore), siempre en continua evolucién esta abierta a la integracion de elementos
de otros tipos de danza. Ahora bien, si en un principio esta estilizacion estaba
determinada por la influencia de la danza clasica basicamente, actualmente también

recibe las influencias de otras formas de danza como la contemporanea, el jazz, etc.
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Respecto a esta incorporacion habria que diferenciar entre una Danza Espanola
estilizada con incorporacion de elementos de otras formas y estilos de danzas y la
llamada “fusion”. En la primera la base principal seria la Danza Espafnola; en la
segunda la base estaria formada por los diferentes tipos de danza que conforman

esa fusion.
1.1.4.4.1. Desarrollo y evolucion histérica

La danza estilizada, como nueva forma de la Danza Espafiola se va a iniciar y
desarrollar en la llamada Edad de plata de la Danza Espariola (1915-1939) (Martinez
del Fresno & Menéndez Sanchez, 1999, pp. 335-372).

El estreno de la primera version de EI Amor Brujo en 1915 sefala el comienzo

de una nueva perspectiva en el desarrollo de la Danza Espanola:

El hecho de que en esta gitaneria en dos cuadros se haya fundido la
labor de algunos de los artistas mas destacados del panorama nacional
—Manuel de Falla, Gregorio Martinez Sierra, Maria Lejarraga y Nestor
de la Torre- con una bailaora, Pastora Imperio, que hasta la fecha
actuaba en salas de variedades y cafés cantantes, indica una mutacion
en la valoracion de la danza por parte de los creadores e intelectuales
del momento (Martinez del Fresno & Menéndez Sanchez, 1999, p. 343).

Paralelamente, la estancia en Espafna de los Ballets Rusos de Diaguilev, (su
interés por la Danza Espafiola que se refleja en la creacion de ballets como El
sombrero de tres picos) influyd en esta nueva perspectiva, “mostrando a los
coreodgrafos nacionales la posibilidad de utilizar los elementos estilizados de nuestro
folklore para crear un espectaculo coherente e innovador’ (Martinez del Fresno &
Menéndez Sanchez, 1999, p. 344). Sera Antonia Mercé “la Argentina” quien,
recogiendo la iniciativa de Pastora Imperio y las propuestas de los Ballets Rusos,
aune con éxito el género del ballet con las formas de la Danza Espafola, y asi en
1925 estrena el primer ballet espafnol, una nueva version coreografica de ElI amor
Brujo, dando lugar a la génesis de una nueva forma de la Danza Espafiola, la Danza

Estilizada.

El desarrollo de la Danza Estilizada se caracteriza por estar intimamente
relacionado con el desarrollo de otras disciplinas artisticas, sobre todo de la musica,

pero también de la literatura y la pintura. Asi Rosa Ruiz resume:
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En el nacimiento de la Danza Estilizada contribuyeron artistas de muy
diversas disciplinas: Antonia Mercé “La Argentina”, Encarnacion Lopez
“La argentinita”, su hermana Pilar Lépez y Vicente escudero; Manuel de
Falla, Enrique Granados, Isaac Albéniz, Ernesto y Rodolfo Halffter,
Oscar Espla, Joaquin Turina; Federico Garcia Lorca, Rafael Alberti,
José Bergamin; Pablo Picasso, Salvador Dali, Joan Mir6é. La Danza
Esparniola, salida de los tablaos y de los espectaculos de variedades,
busca nuevas formas de expresion, participa de la revolucion musical
impulsando a los grandes musicos a componer para la danza, esta en la
vanguardia de las manifestaciones plasticas, se internacionaliza... en
resumidas cuentas se vuelve culta, convirtiéndose en danza estilizada
(Ruiz, 2003, p. 50).

1.1.4.4. 2. Escuela. Terminologia. Caracteristicas estilisticas

Dada la naturaleza de la Danza Estilizada, es obvio que es necesario el
conocimiento profundo de las otras tres formas de la Danza Espafiola, asi como de

la técnica de la danza clasica, por tanto su base estara fundamentada por:
- La Escuela Bolera.
- La Escuela Flamenca.
- El Folklore (danza tradicional).
- La escuela de la danza clasica (técnica y terminologia).

Tanto la necesidad de la técnica de la danza clasica como el empleo de su
terminologia en detrimento del uso de la terminologia de la escuela bolera supone
un tema de debate que ha marcado dos tendencias opuestas entre los profesionales

de la Danza Espafiola'®.

En cuanto a las caracteristicas estilisticas, éstas vienen determinadas por la
estilizacion de los elementos de las diferentes formas de danza seleccionados para
la composicion coreografica. Hay que puntualizar que es dificil establecer el limite en
la estilizacion para no perder las caracteristicas esenciales de cada forma de la

Danza Espanola.

En cuanto al aspecto musical, Mariemma afirma:

1%3y/gase VVAA, (1992): Encuentro Internacional de la Escuela Bolera. Madrid. pp 205-221.
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En las danzas estilizadas, es de capital importancia la fidelidad a la
musica sobre la que se crea la coreografia. El coredgrafo esta obligado
a respetar esa musica en toda su intencion, extensién, movimiento y
matices... La creacion coreografica estilizada debe hacerse con
aportaciones técnicas y estilisticas que pongan de relieve el arte, la
imaginacion y la musicalidad del coreégrafo (Mariemma, 1997, p. 98.

En relacion a la musica es muy importante resefiar el protagonismo que
adquiere la castanuela en la Danza Estilizada, suponiendo un elemento coreografico

mas que requiere un gran estudio.

El repertorio se construye, preferentemente, sobre la musica clasica espafola

(Falla, Albéniz, Granados, Halfter, etc.).

Segarra Munoz (2012), en su tesis doctoral, trata la Danza Espafola
Estilizada como género y realiza un estudio de la misma en cuanto a terminologia
(pp. 20-31) y desarrollo historico, focalizando su estudio en las aportaciones
realizadas por Antonio Ruiz Soler, “el Bailarin”. Por su parte también Barrios Peralbo
(2014), también es su tesis doctoral, aborda el estudio de la danza estilizada, en
tanto estilo de la Danza Espanola -utilizando indistintamente el término Danza
Espafiola estilizada- a través de su representacion cinematografica en la década de
los afios sesenta. En su estudio, a modo de marco tedrico, hace referencia a su
origen en la edad de plata (pp. 125-139, contextualizado dentro del desarrollo de la

Danza Espanola.

Dada la amplia y general utilizacién del término “clasico espafol” por el sector
profesional de la Danza Espanola en el ambito escénico, en la época acotada, se

van a utilizar ambos términos.
1. 1. 4. 5. Nuevas tendencias en la Danza Espaiiola

Si bien, dado el objeto de estudio de este trabajo, no se va a profundizar en este
tema, queremos no dejar de resefarlo. En la actualidad -como consecuencia de la
interrelacion entre la evolucion de la danza y la evolucién socio-cultural- se estan

desarrollando nuevas tendencias y formas dentro del género de la Danza Espanola.
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Podemos observar la formacidn de nuevas compafias que ya empiezan a
especificar que se desarrollan en cuanto a estilo'™en un marco de caracter
contemporaneo y busqueda de nuevas formas. Estas nuevas formas responden a la
actual tendencia de fusion dentro del desarrollo y evolucion que esta
experimentando el género de la danza en Espafia en general. Se oye hablar de
Flamenco-fusidon, de Danza Espafola-fusion, New-folk... Esto supone la busqueda e

integracion de nuevas formas por parte de los coredgrafos contemporaneos.
1. 2. El confuso e inadecuado uso del término Danza Espafiola

Al abordar cualquier tipo de estudio o investigacién sobre Danza Espaniola, el
primer planteamiento que surge es el relativo al campo conceptual y terminolégico.

Como expone critico de danza Roger Salas (2013):

No se escapa la danza espafiola al asunto de las terminologias, una
verdadera selva nominal que siempre ha traido de cabeza a quienes
han tratado de poner orden en esa materia'®.

Investigadores, criticos, tedricos'®, asi como profesionales de la Danza
Espanola (profesores, coredgrafos vy bailarines) manifiestan Ila confusion
terminoldgica existente alrededor del concepto de Danza Espafola. Por tanto nos
planteamos la cuestién ¢los términos danza espafola, baile clasico espafol, baile
espanol, ballet espaiol, bailes nacionales, danza espanola teatral, danza espanola
escénica, ballet clasico espafiol, responden a un mismo concepto o a diferentes

realidades?

La utilizacion de dicho término, tanto por la sociedad en general como por los
medios de comunicacién e, incluso a veces, por parte de algunos tedricos y

profesionales del mundo de la danza (bailarines, coredgrafos, representantes,

104 por ejemplo: El Ballet Espafiol Fusién, formado por nueve intérpretes-bailarinas y su directora y coredgrafa,

Isabel Pérez Torres, se creé en el aino 2003. El Ballet se define como compafia de Danza Espafiola
contemporanea. La Danza Espafiola, el flamenco y la percusién en directo son sus raices creativas lo que, junto
a la busqueda constante de nuevas formas dentro de estas disciplinas, se convierten en los elementos que
definen el caracter contemporaneo de sus espectaculos. Véase:
http://www.panoramaactual.es/noticias/ballet/efektos/not293236.html

105 y/gase: http://blogs.elpais.com/por-pies/2013/03/danza-espa%C3%B1ola-y-terminolog%C3%ADas.html
106 (Mariemma, 1997b), (Ruiz Mayordomo, 2008), (Algar, 2009), (Segarra, 2012).
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empresarios, etc.), converge en una cierta confusion, por lo que creemos oportuno
incidir sobre ello. En este sentido presuponemos que esta confusion respecto al
término Danza Espafnola es consecuencia de la confusion existente sobre el propio

concepto de la misma.
1. 2. 1. Danza Espafiola como gentilicio

Es muy habitual leer en los medios de comunicacion informativos el término
danza espariola aplicado de forma general a todo tipo de danza creada en Espafia,
asi por ejemplo es usual leer afirmaciones como: Victor Ullate es el gran nombre de

la danza espafiola, junto a Nacho Duato'®’

, 0 los grandes nombres de la danza
espariola -Tamara Rojo, Angel Corella, Baras, Cortés...- llenan los teatros de las
grandes capitales de la cultura'®, en las que claramente hacen referencia a la danza
espafiola como gentilicio, provocando cierta confusion en cuanto a géneros
dancisticos. Creemos que esta puntualizacion es oportuna y necesaria, pues es
obvio que los medios de comunicacion suponen un instrumento de difusién y de

“formacién de opinidon” muy relevante.

En principio se debe tener un conocimiento basico sobre los diferentes
géneros y estilos de danza; conocer cudles de éstos tienen caracter universal y
cuales tienen nombres que responden al lugar de origen. Cuando se habla de danza
contemporanea y queremos referirnos a un lugar concreto, por ejemplo se dice la
danza contemporanea en Alemania, o bien usamos el gentilicio alemana, pero
siempre acompafiando al género o estilo al que se refiere, la danza contemporanea
alemana, que presenta caracteristicas diferentes que la danza contemporanea
francesa o cualquier otro estilo o escuela de danza contemporanea. Asi mismo
sucede con la danza clasica de la escuela francesa o la escuela danesa o la italiana
por citar varios ejemplos. Pero en relacion al término Danza Espafiola, éste

responde a un concepto de género, escuela y estilo propios de danza genuinamente

%y/¢ase: http://www.elcorreodigital.com/vizcaya/20090228/rioja/director-ballet-debe-padre-20090228.html

108 \gase: http://www.diariodealcala.es/content/view/8855/59/ (15-4-2009).
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espafola. Asi se podra referir a la Danza Espafiola ™ que se desarrolla en escuelas

y compafias en Alemania, Japon, o cualquier otro pais.

Si nos referimos al concepto de danza en general desarrollado en Espania,
seria aconsejable proponer la expresion “la danza en Espafa”; si nos referimos a un
género o estilo concreto desarrollado en Espafa, podemos optar por ejemplo “la
danza contemporanea espafola, o en Espafa”, no dando pie a posibles confusiones

de conceptos.

1. 2. 2. Danza Espafiiola versus Flamenco. Identificacion entre ambos

Ya en la década de los afos 50 encontramos ejemplos de la asociacion
Danza Espanol-Flamenco. Asi por ejemplo en la portada del libro Ballet Espafiol de
Gyenes observamos que el titulo se asocia a la imagen de Carmen Amaya, clara
representante del flamenco''’. En el contexto cinematografico también observamos
ejemplos de esta asociacion. En la pelicula, considerada documental, Duende y
misterio del Flamenco (Dir. Edgar Neville, 1952) se observa que, si bien el titulo
hace referencia al Flamenco, en su contenido presenta danzas y estilos de la Danza
Espafola (escuela bolera y clasico espanol) asi como representantes de la misma
como Pacita Tomas, Pilar Lopez o el mismo Antonio. Asi mismo, en uno de sus
afiches'" se presenta la imagen visual correspondiente a la Danza Espafola (en
cuanto intérpretes, vestuario, colocacion cuerpo, piernas y brazos), se presenta a
Antonio “El Bailarin” en una actitud de danza correspondiente a la Escuela Bolera
(imagen como bailarin) aunque se anuncia como mejor “bailaor” y a Pilar Lépez en
una actitud de danza estilizada, anunciandose como Ballet Espanol de Pilar

Lépez'2.

199 Ep este trabajo de investigacion, el término danza espafiola, como género, se va a escribir con mayuscula:

Danza Espafiola.
10 ygase portada del libro Gyenes, J. (1956): Ballet Espariol. Paris. Socété Frangaise du Livre.

Véase afiche (“Proyeccion de cine ::Duende y Misterio del Flamenco ::Instituto Cervantes de Lyon,” n.d.) en
http://lyon.cervantes.es/FichasCultura/Ficha62531_56_1.htm

2 véase el anexo 3.
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En la actualidad, los diferentes sectores, relacionados con el mundo de la
Danza Espanola escénica (profesorado, alumnado, bailarines profesionales y
coreodgrafos), en general, coinciden en tener la percepcion de la confusion existente

entre los términos Flamenco y Danza Espafiola’".

También es facil comprobar como en los medios de comunicacion el concepto
de Danza Espafiola se identifica, se asocia directamente con el Flamenco, e incluso
se incluye a veces dentro del mismo. Asi por ejemplo en las secciones de la revista
Danza Ballet, observamos como los articulos tanto de Danza Espanola como los
especificos de Escuela Bolera, estan incluidos dentro de la categoria del

Flamenco'?.

Esta asociacion de la Danza Espanola con el Flamenco viene determinada,
en parte por el desconocimiento que se tiene sobre la misma, en parte por la
divulgacién y auge que esta disfrutando el Flamenco como representante de la

cultura espanola. A este respecto Aida Gomez apunta:

La Danza Espariola es muy amplia, es mucho mas que el Flamenco.{(..
En los ultimos afios la mayor parte de las compafiias se han dedicado a
bailar Flamenco en detrimento del resto de los estilos que ésta agrupa
(Aida Gémez, comunicacion personal, 17 de junio, 2009).

En el ambito tedrico-académico también encontramos ejemplos de esta
asociacion de la Danza Espanola con el Flamenco en cierta bibliografia, como por
ejemplo en la obra dirigida por Cristina Cruces Roldan, titulada Historia del Flamenco
(VVAA: 2002) en la que, sin embargo, se incluyen como tal gran parte de la historia
de la Danza Espanola, asi como sus figuras e intérpretes. En esta linea estamos de
acuerdo con Garrido (2015, pp. 289-299) cuando -en base a la reflexion realizada
sobre la utilizacién del vocablo “preflamenco” en algunos trabajos de investigacion

publicados a partir de la primera década del siglo XXI sobre el origen y evolucion del

3 Citemos como ejemplos las manifestaciones recogidas en las entrevistas realizadas personalmente a la

investigadora e historiadora de la danza D? M? José Ruiz Mayordomo (17/03/2008); a Javier Latorre
(16/04/2008), coredgrafo; a José Gutiérrez (7/05/2008) y M? Jesus Barrios (23/04/2008), director y profesora
respectivamente del Conservatorio Superior de danza de Malaga; y al alumnado de 4° de pedagogia de Danza

Espaniiola, del grado superior de danza de dicho conservatorio (24/4/2008).

% vease: http://www.danzaballet.com/modules.php?name=Topics
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flamenco ' con un sentido de cualidad estilistica de la produccién musical y
dancistica anterior y coetanea a la segunda mitad del siglo XIX- considera que dicho
tratamiento semantico tiene unas consecuencias negativas para la Danza Espafiola
como arte escénico que ya tenia identidad propia reconocida en dicha época,
presentando entre otras conclusiones con respecto al patrimonio teatral dancistico
espanol:

El estudio y conservacion del patrimonio teatral dancistico espafiol es

una tarea vasta, ardua y compleja de la que queda mucho trabajo por

hacer ... es necesario respetar la diversidad de dicho patrimonio —la

antigua Escuela espafiola de danza y la escuela bolera- sin necesidad

de subyugarlo a la produccién cultural flamenca, mas reciente y
extendida (Garrido, 2015, p. 298).

Nos parece interesante recoger la interpretacion plastica de la situacion actual
de la Danza Espanola versus Flamenco por parte de la artista Danzarine, en la que
representa como el flamenco esta desplazando a la escuela bolera y al folclore, y la

actualmente llamada danza estilizada queda en situacion sumisa al mismo'"®.

En el entorno profesional de los ballets de Clasico Espanol ha sido muy

frecuente encontrarse con esta asociacién asi Emilio Fernandez testimonia:

Reconocer la Danza Espafiola, solo la reconocen por el Flamenco... Yo
he llevado un Bolero de la Cachucha, y me han venido a decirme, “ Este
baile es muy bonito, pero esto es espafiol?” Y es que se ha asociado
siempre la Danza Esparnola al Flamenco, porque es lo que mas se ha
hecho (Emilio Fernandez, 18 de marzo, 2011).

1. 2. 2. 1. Diferencia entre bailaor y bailarin

Como consecuencia de esa identificacion de la Danza Espanola con el

Flamenco, se establece una confusién de los términos bailaor y bailarin.

Como apuntaba Pilar Lépez""":

"% Hace referencia a las obras: Hernandez Jaramillo, M.A. (2002): La musica preflamenca. Introduccién a la

formacion y evolucién musical de los diferentes estilos del flamenco a través de la documentacion musical
escrita; Nufhez, F. (2008): Guia comentada de la musica y baile preflamencos (1750-1808); Hurtado, A. y D.
(2009): La llave de la musica flamenca.

"6 veéase el anexo 4, dedicado a la obra grafica DanzarinE.

"7 Pilar Lopez (1912-2008) bailarina y coredgrafa de Danza Espaniola.
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Una cosa es bailaor y otra bailarin. El bailaor debe atenerse a la guitarra
y punto. El bailarin es un concepto mas amplio: debe conocer todo, las
reglas por decirlo asi, tiene que saber bailar la escuela clasica espafiola,
es decir, la escuela bolera, y conocer los bailes regionales: Asturias,
Aragén, Castilla, etcétera; y ademas de eso, debe saber tocar las
castafiuelas bailar con zapatilla y bailar bien flamenco (Mora, 2008, p.
164).

El bailaor es aquel que domina la técnica del baile flamenco. El bailarin de
Danza Espafiola posee sélo o junto a la técnica del flamenco, una formacion en la
técnica de la escuela bolera, danza estilizada y folclore: baila Danza Espafiola. Por
supuesto esta diferencia no entrana que no se pueda ser las dos cosas. Muchas
figuras del Baile Espafiol han sido grandes bailarines y bailaores como Antonia
Mercé, Pilar Lopez, Antonio el bailarin, Antonio Gades, Pacita Tomas, Tona Radely,

etc.

Asi, en cuanto intérprete de la Danza Espanola, podemos diferenciar -
asociandolos a los distintos estilos- al bailarin, normalmente, como intérprete de la
Escuela Bolera y la Danza Estilizada/Clasico Espanol, asi como del Folclore y del
Flamenco tras un proceso de estilizacion; al bailaor como intérprete del Flamenco,
utilizando exclusivamente el zapato-bota. Cabe enfatizar que esta diferenciacion
terminoldgica bailaor-bailarin, no va asociada solamente a una diferenciaciéon
técnica, sino a una diferenciacién conceptual y por tanto esencial e interpretativa.
Asi, en este sentido Marrero (1959, p. 40), refiriéndose a la esencia del baile de

Carmen Amaya, puntualiza: No es bailarina; es “bailaora”.

La diferencia entre los términos bailarin y bailaor, denota una aproximacién al

concepto de Danza Espafiola como concepto mucho mas amplio que el flamenco.

Siguiendo esta relacion término-concepto, es interesante la concepcién del
término “danzarina de teatro” asociado al concepto de “Danza Teatral” que Gasch
argumenta:

...la danzarina de teatro llega a fundir armoniosamente lo popular y
castizo con lo sabiamente depurado y trabajado de la danza. Es asi

como logra purificar, estilizar, elevar a categoria estética la esencia
primaria, la fragancia de lo popular (Gasch & Pruna, 1946, p. 260).
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En esta linea podemos observar que era usual el empleo del término de
bailarina, asociado al concepto “baile”, al termino “danzarina”, asociado con el
concepto “danza” en cuanto a “baile estilizado”, y que se encuentra muy
frecuentemente en la critica periodistica de la época correspondiente a loas afios

cuarenta y cincuenta.

También podemos encontrar el término “bailador”, que se refiere como apunta

Juanjo Linares''®

, al intérprete del folclore utilizando la alpargata y otros calzados
perteneciente a la indumentaria propia regional, pero no es usual el utilizarlo dentro

de la danza espafiola escénica, sino generalmente en los grupos de folclore.

Segun el Diccionario enciclopédico llustrado del Flamenco (Blas y Rios,
1990), bailaor o bailaora es una sincopa de bailador o bailadora, y de esa manera se

denomina al intérprete de flamenco, del baile andaluz o de “botas”.

1. 2. 3. Otros términos asociados al concepto de Danza Espaiola: Baile Espaiiol,
Bailes Nacionales, Ballet Espaiiol, Baile Clasico Espaiol, Danza Espaiiola Estilizada, Baile

Folcldrico espaiiol

Resulta oportuno considerar que haciendo referencia al concepto de Danza
Espafola nos encontramos con la utilizacién de diferentes términos, si bien con

pequefias matizaciones.

En la bibliografia relacionada con la Danza Espafiola (tanto correspondiente a
tedricos, criticos, como a profesionales) observamos la utilizacion de diferentes

términos como “danza espafiola”, “ballet espanol’, “ballet clasico espanol’, “baile
»119
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clasico espanol”, “baile espanol”, “bailes nacionales”, o “danza estilizada”' "~ e incluso

“danzas folcléricas” y “folclore”.

e Juanjo Linares (1933-2009): bailarin, coredgrafo, maestro e investigador de las danzas tradicionales de
Espafia.

1o Segarra Mufioz, en su tesis doctoral, Antonio Ruiz Soler y la Danza Espafiola Estilizada: configuracién y
desarrollo de un género (2012), expone en el estado de la cuestion un pequefio recorrido bibliografico histérico
sobre la utilizacion de diferentes términos referidos, desde su planteamiento, especificamente al término “danza
espafola estilizada”( pp 20-31).
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Mostramos como un ejemplo ilustrativo el libro Ballet Espafol de J. Gyenes
(1953). Como se observa en el titulo se utiliza el término “Ballet Espanol”. En el
prélogo que realiza el propio Gyenes hacer referencia a la Danza Espafola cuando
expone: La danza espariola entré en el mundo de los Ballets por la puerta grande...
(1953, p. 7). En la presentacion a cargo de A. J. Cubiles (de la real Academia de San
Fernando) valora: E/ Ballet ruso conoce en él, sin saberlo, a su mas calificado rival:
El Baile espariol (1953, p.10). Enrique LLovet al hablar de algunas caracteristicas de
la Danza Espanola, hace también referencia al baile andaluz (1953, p. 16).
Fernandez A. de Sotomayor (1953), desde una perspectiva estética y un contexto
histérico, dice: El baile popular espariol, en uno de sus aspectos, que ya tiene el
calificativo de goyesco (1953, p.100). Mariano Rodriguez de Rivas, al hablar del
lenguaje de las manos, sefiala que: Son las manos del baile esparol,... (1953,
p.106). Marquerie, aludiendo a la importancia de las tonadilleras en la conformacion
del Ballet Espafiol, expone: Sin ellas no se podria mostrar una proyeccion auténtica

y completa de lo que significa para el mundo el Ballet Espariol ... (1953, p. 116).

Es comun emplear el término “Baile Espafol”’ para referirse tanto a la Danza
Espafola como al flamenco, aglutinando bajo dicho concepto todo lo referido al
mundo de ambos géneros. Asi en S. Gasch y P. Pruna (1946), en su libro De la
Danza, podemos observar como el capitulo titulado “Baile Espanol” (pp. 241-290) se
incluye criticas referidas tanto al flamenco como a la Danza Espafola asi como a

diferentes figuras representativas de ambos estilos.

Trini Borrull titula su libro La Danza Espafiola. Entre los tedricos también se
utilizan diferentes términos. Asi, por ejemplo, en el libro Ballet y Baile Espafiol de
Alfonso Puig Claramunt (1944), podemos encontrar los términos “ballet espafiol”

“baile espafiol” e incluso “folclore” (p.175), o “baile clasico espafiol” (p. 182).

También encontramos el término “ballet espafiol” para definir la tipologia de
una compafia de danza, asi por ejemplo se puede observar en el titulo “Compafiias
de Ballet Espafiol: Continuidad del flamenco, la escuela bolera y los bailes
regionales” (Martinez del Fresno & Menéndez Sanchez, 1999, p. 253), uno de los

apartados del capitulo “siglo XX” del libro Historia de los espectaculos en Espana.
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El término “ballet espafiol” también esta asociado al concepto de “compania
de Danza Espafola” es decir se establece la asociacion ballet-compania y el término
“‘espafiol” hace referencia al género de danza que baila esa compafia. Anna
Ivanova, en su libro El alma espafiola y el baile apunta que... se han formado
numerosos grupos de baile, grandes y pequerios, regionales, clasico o de flamenco,
tomando todos el nombre de ballet (lvanova, 1972, p. 116). La utilizacion de este
término “ballet” en tanto “compafiia” se observa en la publicidad de estos grupos o
compainias. Asi encontramos: Ballet Flamenco de..., -por ejemplo, de Chiquito de la
Cava'® en 1957 o actualmente, de Sara Baras o de Andalucia-; Ballet Espafiol de...
-por ejemplo, de Pilar Lépez o de Antonio-; o Ballet de Clasico Espaniol... - por

ejemplo de Silvia Ivars.

En el ambito profesional, para referirse a la Danza Espafola, también se
utiliza indistintamente -por parte de los propios profesionales- diferentes términos en
funcién de la época a la que pertenecen, el tipo de formacién (con quién y donde) o

la especificidad relacionada con el tipo de repertorio: “baile espafol”, “clasico
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espafol”, “Danza Espafiola”, “bailes folcléricos” o “bailes nacionales”.
Respecto a este tema Tona Radely comenta:

En mi época se utilizaba el término “baile espafiol” para determinar tu
profesion. Es decir yo decia soy “bailarina de espafiol” — y era lo que
estaba puesto en el carnet del sindicato-y esto queria decir que mi
profesion era bailarina de espafiol y que bailaba baile espafiol y por
tanto bailaba baile de zapatilla y baile de zapato. En el baile de zapatilla
se sobrentendia el baile popular y el baile clasico; y el baile de zapato
comprendia todo: el clasico espafiol y el flamenco. El clasico espafiol
comprendia toda la gama de coreografias de las musicas de Granados,
Falla, Turina, Albéniz.... Habia bailarinas de clasico espafiol que no
bailaban zapatilla (Tona Radely, comunicaciéon personal 25 de abril,
2013).

En el entorno profesional de la Danza Espafola -contextualizado en la época
acotada- el término “clasico espafiol” ha sido utilizado para designar la tipologia de

los ballets/grupos/companias, que llevaban en su repertorio musica clasica

120 vgase: http://www.periodicolasemana.es/memoria-dh/33219-1957-asi-canta-andalucia-esta-noche-en-el-cine-

espanol
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espafola. Asi lo afirman los diferentes profesionales que se han entrevistado,

presentando como ejemplo la argumentacion de Juan Mata:

Nosotros, vamos no nosotros, sino Pilar Lopez, y la Argentinita, ..., ellos
han llamado Clasico Espafiol, es por una base muy importante: la base
importante es la musica clasico espanola. Por eso se denomina todo lo
que se baila con la musica clasico espafiola como Clasico Espafiol y es
porque se toca los clasicos esparnioles. Por eso se denomina Clasico
Espariol. Si tu bailas a Albéniz, bailas a Falla, bailas a Turina, bailas
a...esos son clasicos espafioles y por eso se llama Danza Clasico
Esparniol (Juan Mata, comunicacion personal, 1 de marzo, 2014).

Por otra parte, en el entorno formativo y académico, asi como en el escénico
por parte de las nuevas generaciones, se tiende a utilizar preferentemente la
terminologia propuesta por los conservatorios de Danza en referencia a las cuatro
formas establecidas que conforman la Danza Espafola: Escuela Bolera, Folclore,

121 En este sentido en el entorno profesional, artistas

Flamenco y Danza Estilizada
de generaciones anteriores todavia siguen utilizando el término “Clasico Espanol” en
lugar de “Danza Estilizada” en base a llevar en su repertorio piezas de musica
clasico espanola, como por ejemplo Carmen Cubillo al hablar del repertorio de su
compafiia'?® expone: En todos mis espectaculos siempre ha habido Folclor, Escuela
Bolera, Clasico Esparnol y Flamenco (Carmen Cubillo en Elvira Esteban, 2011, p.

10).

En el ambito de la investigacion cabe considerar la terminologia utilizada por
Segarra y Barrios en sus tesis doctorales respectivamente. Barrios, en su tesis “La
representacion de la Danza Espafola en el cine espanol durante el franquismo
(1960-1969): el caso de la danza estilizada, un estudio de su evolucién a través del
analisis coreografico” se adhiere a la terminologia adoptada por los conservatorios
de danza para referirse a las cuatro formas que integran la Danza Espafola: escuela
bolera, folclore, flamenco y danza estilizada, si bien para referirse a esta ultima
también utiliza el término “danza espanola estilizada”, a igual que lo hace Segarra

(2012) en su tesis doctoral reflejandose ya en el propio titulo “Antonio Ruiz Soler y la

12" Esta ordenacion la llevo a cabo Mariemma en 1969, cuando se creé la catedra de Danza Espafiola, en la

entonces Real Escuela de Are Dramatico y Danza de Madrid

122 Entrevista realizada por Elvira Esteban a Carmen Cubillo, y publicada en la revista Danza en Escena, n°® 33,
julio-agosto-septiembre, 2011, pp. 7-10.
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Danza Espafiola Estilizada: configuracion y desarrollo de un género”. Cabe resefiar
el andlisis que realiza Segarra en la revision bibliografica (en el apartado estado de
la cuestion (pp. 20-31)), sobre la diferente terminologia utilizada, para referirse a la
Danza Espafola estilizada, en particular, en la produccion literaria nacional e
internacional (Puig Claramunt, La Meri, Marrero, Ivanova, Lalaglia, Matteo,
Mariemma, Salazar y Bonilla). También alude, al predominio del término “clasico
espanol” en el lenguaje profesional durante varias generaciones de artistas, hasta
bien entrada la década de los afios noventa, cuando se difundieron masivamente las
ideas de Mariemma (2012, p. 24). Respecto a esta difusion de las ideas de
Mariemma, y en consecuencia el predominio del término “danza estilizada”
sustituyendo al término “clasico espafol”’ (utilizado en el entorno profesional)
consideramos que tiene su origen en base a la coyuntura producida, por una parte,
por el profundo cambio que se produce en la organizacién de la ensefianza de la
Danza Espafiola con la implantacion de la LOGSE '®, que la centraliza a nivel
profesional en los conservatorios; por otra parte, por la desaparicion paulatina del

sector profesional de los ballets de clasico espafiol hasta entonces en activo.

Tras este analisis realizado, podemos concluir que, actualmente, en el
contexto socio-cultural la confusion terminoldgica existente alrededor del concepto
de Danza Espafiola responde a la falta de conocimiento de la misma. En el ambito
de la Danza Espafiola, actualmente, impera la terminologia impuesta por los
conservatorios de danza, si bien las anteriores generaciones todavia emplean una
variedad terminolégica que consideramos, que mas que presentar confusion, denota
la variedad, riqueza y complejidad de las caracteristicas de la Danza Espafiola.
rasgos distintivos del desarrollo y evolucion de la Danza Espanola, es decir, los

diferentes términos responden a diferentes matizaciones, caracteristicas y relaciones

12 Es importante apuntar que la publicacion de la LOGSE, en 1990, y su implantaciéon en 1992, supone una

nueva etapa en la ensefianza de la danza. La formacién de los bailarines -que hasta entonces se daba en mas
de un 90% en escuelas privadas y con maestros que habian sido profesionales de la Danza Espariola escénica,
dado que podian obtener el titulo a través de los examenes libres- se va a dar mayoritariamente en los
conservatorios, a causa de la desaparicion de los examenes libres y, por tanto, la imposibilidad de obtener el
titulo sin asistir al conservatorio. Esta situacion provoca que el lenguaje utilizado hasta entonces por el sector
profesional se reemplace por el utilizado e impuesto en los conservatorios, por lo que el término “clasico espafiol”
pasa a ser sustituido por el de “danza estilizada”, salvo algunas excepciones, en escuelas privadas o clases
impartidas por maestros de generaciones anteriores.
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contextuales historicas (politicas, culturales, sociales-artisticas) que se reflejaban en

las sucesivas etapas evolutivas que ha ido experimentando la Danza Espaniola.

Dado el objeto de estudio, y entre los objetivos propuestos el de dar voz al
sector profesional de la Danza Espafiola, se ha optado por adoptar la terminologia

que se utilizaba en el entorno profesional de la época acotada.
1. 2. 4. La Danza Espaiiola teatral versus la Danza Espaiiola escénica

En cuanto a la terminologia empleada para referirse a la Danza Espafiola
desarrollada en el ambito escénico -profesional- también encontramos una cierta

ambigiedad y falta de unanimidad y criterio.

Algunos autores de la época utilizan el término “danza teatral” para referirse
no al baile que se representa en el teatro, sino a la danza como producto de una
estilizacion del baile a través de una técnica, Gasch, en el capitulo “Danza Teatral”
(1946, p. 155) aborda la definicién:

La danza teatral espafiola es el balbuceo instintivo de las
manifestaciones populares civilizado por el estilo. Es lo que Argentina y
Escudero han hecho en el baile, Garcia Lorca en la poesia, Falla en la
musica” (p. 259)... una cosa es el baile flamenco, baile del pueblo, y
otra la danza de teatro. (1946, p. 260)

En estudios enfocados al desarrollo historico de la Danza Espanola durante el
siglo XX '* -y concretamente en el periodo acotado por nuestro trabajo- observamos
que se hace referencia tanto a la “danza teatral espafola” como a la “danza
escénica espanola’- Asi podemos leer: el repertorio mas habitual de danza escénica
espafiola se suele distribuir en bailes y ballets (Martinez del Fresno & Menéndez
Sanchez, 1999, p 336) y durante los tres primeros cuartos del siglo XX es muy
frecuente que en los programas de danza teatral espafiola se incluyan algunas
piezas... inspiradas en la tradicion popular (p. 337); la danza escénica espafiola es

solo un lenguaje que utiliza distintos elementos que provienen de distintos estratos

124 Véase, por ejemplo, Martinez del Fresno, Beatriz y Menéndez Sanchez, Nuria (1999): “Siglo XX” en Historia

de los espectaculos en Espafa (Coord. Amorés, Andrés y Diez Borque, José M°). Madrid. Ed. Castalia S:A. Pp
335-372.
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(Ruiz Mayordomo,comunicacién personal, 17 de marzo, 2008). En cualquier caso se
remiten a la Danza Espafola desarrollada preferentemente en el espacio escénico

teatral.

Por otra parte, profesionales de la Danza Espanola en sus manifestaciones
hacen referencia a otros espacios escénicos en los que han desarrollado su carrera
profesional. Asi Pacita Tomas, Silvia lvars, Tona Radely, Los Goyescos, Miguel
Prada, Juan Mata, José Gutiérrez, entre otros, constatan que otros espacios
esceénicos diferentes a los teatros como salas de fiestas, music-hall, teatro-circo,
casinos, restaurantes, plazas de toros, parques de atracciones, o la television, por
ejemplo, suponian una importante fuente de trabajo para los profesionales de la
Danza Espafiola. Por tanto podemos afirmar que en general se obvia otros espacios

escénicos en los que se desarrolla la Danza Espafola que no sea el teatro.

Dado que se van a estudiar las manifestaciones de la Danza Espafola en

diferentes espacios escénicos, se va a utilizar el término “Danza Espanola escénica”.
1. 2. 5. La Danza Espaiola escénica: oficio artistico

Si nos planteamos qué, como y por medio de qué se percibe la Danza
Espafiola, es obvio que es a través del espectaculo y de la escena el primer y basico
nivel por el que la cultura y la sociedad establece un primer contacto y percepcién de
la misma, por lo que creemos necesario realizar una puntualizacién sobre el
concepto de Danza Espafiola escénica. Estamos de acuerdo con Ruiz Mayordomo
cuando plantea:

Hemos de establecer tres estratos diferenciados para la danza: el
teatral, el académico (de las escuelas) y el popular. Una misma danza

puede encontrarse en los tres conformando tres realidades distintas que
a menudo son confundidas (Ruiz Mayordomo, 1999, p. 323).

En relacion a esta confusion que apunta y realizando una extension a la
Danza Espafiola, podemos afirmar que cuando hablamos de Danza Espanola

hablamos generalmente de la Danza Espafola escénica.

La danza escénica esta ligada a su dimension artistica. Es la danza creada

con un planteamiento previo para ser representada en un espacio escénico y para
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ser contemplada por un publico. Se establece una comunicacién con el publico. A

este respecto Bejart expresa:

De ese centro (se refiere al escenario) debe irradiar la belleza de la
vitalidad y de la energia transferida, en el caso del bailarin (o del actor o
del musico), a aquello que llamamos publico, el ofro... la alegria de
crear sobre el escenario, la verdad del movimiento sentido por el cuerpo
y no visto a través de un espejo, la potencia dinamica del agujero negro
de la sala donde, un dia (lo esperamos siempre), un publico vendra a
anidar... El estudio es dtil para la ensefianza. Pero para crear la
verdadera dinamica de la danza sobre mi cuerpo, el escenario me da
una autenticidad mas completa’® (Bejart, 2005, pp. 27-51).

Aunque la danza escénica esta ligada a la codificacidén de pasos, a la técnica,

no por ello debe alejarse del caracter ritual de la danza.

La Danza Espanola, al subir al escenario, conlleva un nuevo tratamiento de
los elementos, de los componentes que va ligado, por una parte a una intervencion y
necesidad de la técnica, es decir, del estrato académico, y de otro lado a la
interaccidn con el lenguaje escénico y los elementos del espectaculo. Sobre la
necesidad de tener en cuenta los recursos de la puesta en escena, como la

iluminacion, Mariemma expresa:

El gesto se dibuja en el espacio, e inmediatamente se extingue para
dejar el lugar al que le sigue. Varios gestos consecutivos es movimiento,
y la danza se forma en el espacio con el movimiento. Con movimiento y
luz. No es posible que se afirmen plasticamente los movimientos sin el
servicio de la luz que los revele y que pueda crear en el espacio una
atmosfera, como los sonidos crean el climax musical en el tiempo
(Mariemma, 1997, p. 65).

Sobre el origen de la danza escénica, M? José Ruiz Mayordomo (2009)
apunta como los moriscos nos dejaron el embrién de lo que hoy conocemos como
danza escénica. La evolucion de la Danza Espafiola escénica va de la mano de la
evolucion social, cultural, politica y econdmica, a igual que la evolucién de las otras

artes escénicas.

125 Queremos apuntar como en la dinamica de trabajo de los ballets de clasico espafiol del sector profesional de

la Danza Espafiola escénica que estudiamos, era usual el montaje de nuevas coreografias en el propio escenario
donde se actuaba por la noche, dada la continuidad temporal de los contratos que disfrutaba.
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Un concepto asociado a la Danza Espafola escénica es el de la técnica.
Existe un amplio debate en torno a la necesidad y protagonismo de la técnica en la
danza, relacion arte-técnica, sobre todo cuando se habla de flamenco o de folclore,
pero dicho debate no tiene razén de ser cuando se contextualiza en el ambito
escénico, en el que es necesaria como instrumento, como medio, aunque nunca
como objetivo o fin. Asi con respecto a la “visibilidad” de la técnica en la Danza
Espafola escénica, comentaba Antonia Mercé:

Y lo curioso es que la técnica —tan substantiva en la danza- tiene, en
apariencia, que desaparecer al bailar, pues de no suceder asi la
hermosura del baile sufriria notablemente... Sin embargo la técnica,
invisible para el espectador, olvidada en esos momentos por la misma
artista, corre por debajo de su arte como una veta de agua que hace

jugosa y tierna la expresion, la geometria del baile (Gasch & Pruna,
1946, p. 260).

Podemos concluir que la Danza Espafola escénica, se refiere a la Danza
Espafola creada con la intencion de representarla en un espacio escénico para ser
contemplada por un publico, y, por tanto, ademas de integrar el estrato académico,
esta ligada al lenguaje escénico, a los recursos y elementos del espectaculo teatral;
va a estar relacionada con las diferentes disciplinas propias del espectaculo: puesta
en escena, dramaturgia, escenografia, iluminacién y lenguaje escénico. Esta ligada
a su dimensién artistica. Por otra parte, la praxis profesional de la Danza Espafiola
esceénica esta relacionada con otras disciplinas artisticas y en parte determinado por

el contexto social, politico, econémico y cultural en el que se desarrolla.

En el estudio del desarrollo y evolucion de la Danza Espafola escénica, en el
periodo acotado, proponemos que resulta importante la consideracion del concepto
“oficio artistico” en tanto que va a facilitar una aproximacién mas comprensiva de las
caracteristicas que constituian la piedra basal sobre la que se construia el desarrollo
de la praxis profesional en aspectos como la formacién de los bailarines, procesos
de creacion coreografica, reinterpretacion de repertorio, estructura de interna de las

compafias, condiciones laborales, etc.

Por una parte, el concepto de “oficio artistico” nos acerca a la forma de
“aprender el oficio”, el aprendizaje a través de la praxis en el entorno laboral; por

otra, oficio, del latin officium se define como “ocupaciéon habitual” que entronca
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directamente con una de las caracteristicas del sector profesional que estudiamos,
ya que su practica laboral se desarrollaba practicamente a diario como se
comprobara al estudiar las trayectorias profesionales de los ejemplos seleccionados.

Asi mismo, se liga concepto de “conocimiento”.

En consecuencia el concepto de “oficio” aplicado a la Danza Espanola

esceénica incide basicamente en los siguientes aspectos:

- Eltipo de formacion de los bailarines, que se realiza preferentemente en base
a la complementariedad entre una formacion de escuela y una formacién
practica en el entorno laboral. La libertad del alumno -futuro profesional- en la
eleccion de sus maestros incidia a favor del desarrollo personal de sus

inquietudes profesionales y artisticas.

- El modus operandi en el proceso creativo coreografico y en los ensayos, -
clases, montajes de nuevas coreografias, repaso de las establecidas-. Hay
que considerar que en muchas ocasiones los contratos al ser de larga
duracién ocasionan que se desarrollaran de forma simultanea las clases —
para “no enviciarse’™, los ensayos, y el montaje/creacion de nuevas

coreografias.

- La representacion escénica de la obra coreografica, que entrafia una red
relaciones interdisciplinares e interprofesionales de un amplio y diverso

espectro.

- La ética establecida en el entorno profesional. ElI conocimiento de las
caracteristicas, normas, en el entorno profesional escénico en general y de la

Danza Espafiola escénica en particular.

Las caracteristicas y circunstancias en las que se desarrolla la Danza
Espafola escénica en tanto oficio artistico conlleva tanto relaciones de tipo
profesional como de tipo humano tanto con los integrantes del propio ballet -
bailarines, coreodgrafos, directores o “jefes” de las companias/ballet.-; con los
profesionales de otras disciplinas escénicas -iluminacién, escenografia, tramoyistas,

etc.- y otros géneros escénicos -musica, teatro, cine, circo, otros géneros de danza —
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moderno, jazz, clasico, etc.-, lo que comporta un enriquecimiento profesional y

personal.

En este contexto de “oficio” el proceso creativo coreografico el dualismo
mente/cuerpo cartesiano deja de tener sentido. En cuanto al dualismo existente
entre la relacidon social e imaginacion, la relacion de los condicionantes sociales en el
proceso creativo, desde una perspectiva eminentemente relacional, cabe hacer
referencia a la sintesis'® que realiza Muntanyola (2012, pp. 150-154) sobre las
conclusiones de diferentes estudios sobre el proceso creativo, en psicologia social,
basados en los descubrimientos en la actividad situada '’ y el conocimiento
distribuido'®. Entre otras conclusiones, recoge que no pensamos de forma aislada a
nuestro entorno, la manipulacion de herramientas (en el caso de danza, el cuerpo)
es central en el proceso mismo de creacion, la consideracion de la actividad creativa
como el producto de un intercambio local entre agentes, herramientas y condiciones
fisico-sociales, y la comprensiéon de un sistema cognitivo complejo con normas

culturales especificas de funcionamiento (contexto).

Los productos creativos, desde la escultura hasta la coreografia, nacen
de la interaccion entre el individuo y su entorno social mas inmediato,
que empieza con su propio cuerpo y el de otros. Y asi en el ambito de la
creacion coreografica se tienen en cuenta los condicionantes sociales
tanto del observador como del productor ... la bailarina y el corebégrafo
construyen sus opiniones, evaluaciones y juicios sobre lo que vale o no
en danza a partir de sus experiencias profesionales y personales. Por
tanto, en nuestra perspectiva la creacion coreogréfica en danza es un
producto que emerge de la interacciéon de bailarines, coredgrafos,
técnicos y otros miembros de la compafii.a (Muntanyola Saura, 2012, p.
151)

126 Como marco tedrico en el que apoya su propuesta metodolégica para abordar el estudio del entorno de la

danza, véase Muntanyola, D. (2012): “Metodologia y software para la investigacion social en danza” en Lineas
actuales de investigacion en Danza Espafiola. Fundacién Nebrija, Madrid, 2012.

127 (Zhang & Norman, 1994), (Kirs, 1995, 2011 & Maglio, 1994), Clark (2001, 2008) (Kirsh, 2007).

128 Hutchins (1995, 2006), Knorr Cetina (1999), Hollan et al. (2000), Cicourel ((1990, 2006), Giere y Moffat (2003),
Murphy (2004), Alac (2005), Williams (2006), Rogers (2006), Lozares (2007).
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1. 2. 5. 1. Diferencia del tratamiento coreografico de la Danza Espainola en los

entornos escénicos y formativos

Como se ha tratado anteriormente, la Danza Espafiola en un lenguaje que
tiene un vocabulario, una sintaxis y un repertorio propio. Si bien esta establecido una
rigurosidad a nivel académico en cuanto al respeto de la transmisién de dicho
repertorio, en el ambito escénico se proyecta la libertad creativa coreografica. En
este sentido es curioso cdmo a veces se confunde y lo que se aprende a nivel
escénico se traslada a nivel académico, en base al concepto de oficio, es decir las
libertades en la utilizacién del lenguaje coreografico de la Danza Espafiola, llevan
como consecuencia en determinadas ocasiones romper las normas escolasticas
académicas de la misma (a nivel de estructura, caracteristicas estilisticas, inclusion
de vocabulario de otros géneros de danza, etc.) y si no se ha tenido una formacioén
paralela de la misma, a la hora de dedicarse a la ensefianza se aplica lo aprendido
en el oficio. Por ejemplo en un determinado espectaculo se puede montar un bolero,
que por cuestiones creativas o de circunstancias, se realice con cuatro coplas, pero
a la hora de ensefar el bolero se tendra que montar con tres, pues es una de sus
caracteristicas. Asi mismo la consideraciéon del tipo de espacio, la distancia con el
publico, recursos humanos y materiales, etc., comportan diferencias de tratamiento

coreografico y de interpretacion.

En el ambito formativo, en las aulas de ensayo, la propuesta y realizacion de
trabajos de creacion y composicion coreografica, se plantean en muchas ocasiones
en base a unas condiciones ideales que en la realidad laboral, en muchas
ocasiones, no se van a dar. Asi por ejemplo como planteamiento, se puede montar
una obra coreografica de Danza Espafiola con la intervencion de 16 bailarines,
numero de bailarines que puede ser posible gracias a la colaboracion de
companferos, pero que en la realidad laboral, casi por seguro sera inviable

econdmicamente.

El diferente tratamiento coreografico en la Danza Espafiola en el entorno
formativo y en el entorno escénico profesional (laboral) reside fundamentalmente en

varios aspectos:
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- La consideracion de la diferente tipologia de los espacios escénicos.

- La consideracion de los diferentes posibilidades de recursos de puesta en

escena: iluminacion, escenografia, etc.

- Presupuesto econdmico, segun el numero de bailarines, (cotizaciones,

salarios, dietas, vestuario, etc.)
- Mercado laboral: gustos y modas, tipos de publico,

- La consideracién de un contexto social, cultural y politico que incide en tanto

en el proceso de creacion como en la representacion escénica

En base a lo antedicho se reafirma la diferencia entre el concepto de Danza

Espafola y Danza Espafiola escénica.
1. 2. 6. Danza Espafiola — Cultura Espaiiola

Dada la magnitud del tema propuesto en este apartado, nos proponemos
presentar un apunte en cuanto pueda justificar al contexto sociocultural como uno de
los factores mas determinantes en el desarrollo y evolucion de las caracteristicas
formales, esenciales y estéticas de la Danza Espafiola y a ésta como parte

consustancial de la cultura espafiola.

Factores geograficos e historicos -politicos, econémicos, sociales y culturales-
han influido de manera determinante en el desarrollo y evolucion de la Danza
Espafola: han provocado una heterogeneidad y diversidad cultural que la ha dotado
de una riqueza formal y estilistica unica: “Decidme cémo baila un pueblo y os diré si
Su civilizacion esta sana o enferma” (en Colomé, 2007, p. 189). Estas palabras de
Confucio reflejan la conexion intrinseca de la danza con la actividad del hombre y
por tanto con su cultura. Estamos de acuerdo con Colomé cuando en relacién a las
palabras de Confucio expone porque la danza tradicional es como una especie de
palimpsesto en el que se inscriben los signos fundamentales de una cultura
(Colomé, 2007, p. 190).
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El concepto de Danza Espafiola va ligado al contexto sociocultural en el que

se ha ido desarrollando. M? José Ruiz Mayordomo a este respecto expone y resume:

Espania es un calidoscopio de culturas, por lo que es imprescindible
asumir el entorno geografico y etnografico en el cual nace y se
desarrolla la danza. En términos generales podemos distinguir tres: la
arabe oriental, la judia y la cristiano-germanica (hoy conocida como
europea) sobre una base fenicia y grecorromana profundamente
enraizada. La consideracion de todas ellas y la permeabilidad de sus
relaciones culturales y politicas proporcionaran las claves para entender
las aparentes contradicciones tan caracteristicas en la historia de la
Danza Espafriola (Ruiz Mayordomo, 1999, p. 274).

Siguiendo la perspectiva sociocultural nos parece muy acertada la

puntualizacién que realiza Ruiz Mayordomo (17 de marzo, 2008):

La Danza Espariola desciende directamente de la interculturalidad.
Espana es un calidoscopio de culturas... La Danza Espafiola y la
cultura espafiola se han enriquecido interculturalmente e
intercomunitariamente. A esta interculturalidad debemos sumar las
diferencias culturales segun el estatus social. Asi podemos distinguir
entre una cultura baja y una cultura alta. La cultura baja corresponderia
a una clase social baja (clase cultural baja) correspondiente a las capas
sociales populares y la cultura alta correspondiente a una clase social
alta, clase cultural alta. En términos de danza estariamos hablando de
una danza popular, y, en su dia, de una danza de Corte. Ya en el Siglo
de Oro a través del teatro hubo una retroalimentacion entre la danza
popular y las danzas de Corte (de los maestros de baile). Esta
retroalimentacion va a tener continuidad hasta la actualidad: la danza
popular, (folclore, flamenco) y la danza académica (Ruiz, comunicacion
personal, 17 de marzo, 2008).

Pero a su vez la Danza Espanola ha incidido en la cultura. A este respecto

José Blas Vega argumenta:

Numerosas pinturas rupestres repartidas por toda la geografia
espanola, han dejado huella de los primeros rituales dancisticos y del
contenido magico y religioso de los mismos, como manifestacion de uno
de los pueblos de mejor actitud y dotacién, y que bajo los signos de la
originalidad y de la variacion han dado fe a través de todas las épocas.
Esta cultura de la Danza Espariola ha dejado bien patente su incidencia
histérica en todas aquellas manifestaciones que constituyen
propiamente la cultura espafiola (Blas Vega, 1997, p. 11).

Los diferentes pueblos que se han asentado en la peninsula Ibérica han
contribuido en la conformacién de los fundamentos de la Danza Espafiola (lvanova,
1972, pp. 47-75): celtas, iberos, tartesos, fenicios, hebreos, griegos, cartagineses,

romanos, visigodos, arabes, bereberes, mozarabes, moriscos, judios, gitanos. Por
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otra parte las relaciones con paises del entorno como Francia e Italia, o con
América, en cuanto a la mutua influencia a nivel coreografico, también han
contribuido a dicha conformacién. De esta manera, a lo largo de la historia cultural
de Espafia se ha ido determinando en el espacio y en el tiempo la evolucién en el

desarrollo de las formas y estilos de la Danza Espafiola.

A igual que podemos leer las huellas que han dejado estos pueblos en
manifestaciones culturales y artisticas como la arquitectura, la pintura, o la literatura,
podemos leerlas en la danza, Para Colomé (2007, p. 190): Las danzas facilitan una
lectura —singularmente asequible- de una sociedad y su gente. Asi podemos afirmar
que la Danza Espafiola, en cuanto patrimonio coreografico espafol supone un reflejo

y catalizador de la sociedad espaniola.

Desde el punto de vista de lenguaje coreografico, la danza esta intimamente
relacionada con otros lenguajes artisticos, como la musica o la pintura y, por tanto,
inmersa en un determinado contexto artistico y cultural como apunta Antonio Alvarez
Canibano (1998, p. 14):

Los lenguajes musicales, coreograficos y plasticos obedecen, casi

siempre, al entorno estético y cultural de su momento (Alvarez
Cadibano, 1998, p. 14).

Estos entornos culturales estan enmarcados en unas épocas historicas, de
forma que se establece un cierto paralelismo entre las épocas histéricas (en cuanto
al contexto politico, social, econdmico y cultural) y los periodos mas significativos de
la evolucion histérica de la Danza Espafiola desde sus inicios y origenes hasta la
actualidad; los momentos decisivos en el desarrollo de la misma estan ligados a

momentos culturales importantes:
- Edad Antigua, Grecia y Roma. Fundamento de la Danza Espafiola.

- La Edad Media y el Renacimiento: danzas &rabes, mozarabes,

moriscos Yy gitanos.

- El siglo de oro: zarabandas, folias, canarios, etc. Mestizaje.
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- El Barroco. Codificacién del vocabulario de pasos y bailes atendiendo a

la profesionalizacion.
- Siglo de las Luces: la Tonadilla Escénica.

- Siglo XVIII. Romanticismo, Nacionalismo: La Escuela Bolera, los bailes

nacionales, la Zarzuela.
- Siglo XIX.
- Siglo XX: Antonia Mercé.

- El Modernismo hasta la Guerra Civil de 1936: Encarnacion Lopez,

Vicente Escudero

- La Dictadura de Franco: Pilar Lépez, Carmen Amaya, Antonio, y el

folclorismo, Festivales de Espafa. Los Ballets de Clasico Espanol.

- Desde 1978, hasta finales del siglo XX: El Ballet Nacional de Espafia.

Continuacién de los Ballets de Clasico Espafiol.

- Inicios siglo XXI. Desaparicién de un gran numero de Ballets de Clasico
Espafol. Minima visibilidad de la Danza Espafiola escénica, frente al predominio del
Flamenco, quedando como representantes de la misma el Ballet Nacional de

Espafa y algunas compafiias privadas, que subsisten dificiimente.

Si bien cada periodo supone un eslabén en el desarrollo de la Danza
Espafola, algunos momentos son cruciales por su gran repercusion en su

conformacién a nivel estético y formal.

Es inevitable que la relacion de la Danza Espanola con la cultura espanola

nos lleve al concepto de identidad.
La busqueda de la identidad no es un capricho, sino una necesidad de
andar hacia el futuro con zapatos viejos. Cuando se habla de los

pueblos, no se puede olvidar a quienes en ellos han participado en su
formacién emocional (Tavora, Murillo, & Romero, 1998, p. 39).
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Tenemos que puntualizar que esta identidad en su base referida a una
identidad cultural y directamente relacionada con el ambito sociocultural, a veces ha
sido referida a una identidad nacionalista politica promulgada desde el ambito
politico, y por tanto siendo utilizada como instrumento de propaganda politica. Esta
diferente perspectiva se constata por ejemplo en la busqueda de esa identidad
cultural por parte de los lenguajes coreografico, musical, o plastico (Alvarez
Canibano, 1998, pp. 13—-23) en la Edad de Plata de la cultura espanola (1868-1936),
en oposicidn a la utilizacion de la identidad cultural como instrumento de propaganda

politica en el periodo de la dictadura de Franco (Casero, 2000, pp. 49-55).

Desde nuestra perspectiva, mas que hablar de la interaccion Danza
Espafola-cultura espafola, se deberia hablar de la interrelacion de la Danza
Espafola con otras manifestaciones culturales y artisticas, pues como se esta
constatando forma parte de la cultura misma. En esta linea, es de resaltar el papel
que tuvo la Danza Espafola, a través de sus figuras mas importantes, en la llamada
Edad de Plata de la cultura espafola (1868-1936), caracterizada por la calidad y el
protagonismo de los intelectuales, literatos y artistas del periodo'?. La interrelacion
entre las diferentes manifestaciones culturales va a propiciar la consolidacion del
ballet espafiol como género escénico. Integrado en este periodo cultural, se va a
desarrollar la llamada edad de plata de la Danza Espafola (1915-1939) y la
definicion en el ambito tedrico-practico de las cuatro formas de la Danza Espafiola-
folclore, flamenco, escuela bolera y danza estilizada-, iniciandose la creacién de un

gran repertorio de ballets espafioles.
1. 2. 6. 1. La Danza Espaiiola—Majismo-Goya

Factores sociales y culturales en torno a la época y figura de Goya han sido
determinantes en la historia de la Danza Espafiola. Fernando A. de Sotomayor hace
referencia a esta relacion:

El baile popular espariol, en uno de sus aspectos, que ya tiene el
calificativo de goyesco, es, en efecto, un reflejo de una época que dio

129 y/gase apartado 1. 3. 1. Antecedentes. La Edad de Plata.
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un caracter animico y genuinamente espafiol a la danza, sin que deba
confundirse con la espafiolada de pandereta. Goya era una cosa muy
seria, y todo lo que de él arranca o sugiera tiene profundas raices en el
alma espariola (A. De Sotomayor, 1953, p. 97).

La relacién danza-majismo-Goya, queda plasmada no solamente en el
desarrollo del movimiento, sino en la estética de la imagen corpdrea a través de la
indumentaria, asi como en la inspiraciéon en la creacién coreografica y puesta en

escena.

En la segunda mitad del siglo XVIII, con la llegada de Carlos Ill, Madrid pasa a
ser Villa con aire de auténtica Corte produciéndose dos fendmenos culturales que
van a caracterizar la sociedad de entonces: El Grupo de los llustrados, formado por
hombres cultivados (nobles, hombres de ciencia, gobernadores, etc.) educados en
ideas y gustos franceses para los que las costumbres populares de Espafa eran una
ignominia; y ElI Majismo, al que pertenecia la gran mayoria del pueblo, sumergido en
lo castizo, impregnado de él, de su entusiasmo y que lo adopta como forma de vida,

en contraposicion con el afrancesamiento se percibe en las clases de élite.

Pero lo curioso de este majismo, con su modo peculiar de vestirse, de
moverse, de bailar, de recitar, con sus actividades desafiantes, descaradas, llenas
de altivez y desgarro, fue imitado por las personas mas ilustres de la Corte causando
gran impacto en los visitantes extranjeros. Desde luego, estos viajeros no solian
fijarse en los minués y contradanzas dificiles foraneos, sino en aquella otra musica y
bailes bien distintos, que en vez de violines, utilizaban guitarras, bandurrias, laudes y
castafiuelas en el acompafamiento de fandangos, boleros, seguidillas, bailes de
fiesta al aire libre, de tablao y de taberna.”™ La generalidad y la intensidad de la
practica del baile en Madrid hacen que Rodriguez Solis defina esencialmente a la
maja como buena espafiola se moria por la musica y como buena madrilefia sentia

pasion por el baile (Rodriguez Solis, 1889, p. 83).

En este periodo se va a cristalizar la Escuela Bolera, base esencial de la

Danza Espanola.

130 Respecto a estas danzas espafiolas, podemos encontrar descripciones de las mismas, y de los ambientes en

los que se desarrollaban, en el libro Viaje por Esparia, de Charles Davillier y Gustavo Doré.
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1. 2. 6. 2. La Danza Espaiiola y los toros

Otra relacion a destacar en el binomio cultura-danza es la establecida entra la
Danza Espafiola y los toros, marcada fundamentalmente a través del mundo del

flamenco.

Resulta necesario e interesante apuntar como el arte del toreo, atendiendo
especialmente al cuerpo del torero, sus gestos, actitudes, movimientos y poses, asi
como a su vestimenta, esta relacionado en la conformacion y desarrollo de la Danza
Espafola. Esta relacion viene sustentada por una serie de factores sociales,
contextuales, humanos, formales y estéticos. Como apunta y recoge José Blas Vega
(2002, pp. 475-502) sobre las afinidades artisticas y humanas entre el toreo y el
flamenco existen gran numero de textos y teorias como las propuestas por Anselmo
Gonzélez Climent, M. Martinez Herrero, Garcia Duran, J. Montero Alonso o Luis
Lopez Ruiz, que junto con otros trabajos de menor importancia han dado pie a un
corpus que se ha constituido en una voz propia y teoria aglutinante, que bajo el
nombre de Tauroflamencologia quedd definida en el Diccionario Enciclopédico
llustrado del Flamenco (Blas Vega & Rios Ruiz, 1988):

Conjunto de similitudes estéticas y de talante humano, entre el arte del
toreo y el arte flamenco. Estas similitudes tienen su mas aparente reflejo
en las semejanzas del vestido o traje de luces de los toreros y la tipica
indumentaria de los artistas flamencos, principalmente la de los
bailaores, asi como la similitud de los desplantes, juego de brazos,
quiebros de cintura y ofras actitudes, que caracterizan algunos
momentos de la interpretacion de ambas artes. Pero la analogia mas
profunda entre toreo y flamenco radica en el sentido afin de concebir,
sentir y realizar el arte por los artifices de estas dos artes tan espariolas,
poniendo de manifiesto motivaciones animicas muy comunes. Algo que
también se denota en los verdaderos aficionados, y que llega hasta el
intercambio de vocablos en el lenguaje, sobre todo en la adjetivacion,
de la tauromaquia y de la flamencologia. Las razones de estas claras
relaciones estan originadas en las particularidades espirituales y
sociales de toreros y flamencos: su procedencia de un mismo ambito,
andaluces en su mayoria por regla general, y su tendencia a mantener,
por encima de todo lo que sea coyuntural, unas costumbres y
caracteristicas vitales propias, tanto por raza como por tradicion.

En esta definicion se hace referencia a la relacidon existente a diferentes
niveles: socio-cultural, humano, formal y estético. Desde sus origenes han

compartido lugares de encuentro y convivencia (mesones, tabernas, ventas, los
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cafés cantantes del siglo XIX, tablaos..), espacios escénicos, relaciones a nivel
empresarial, humano, artistico, amoroso y por tanto la mutua influencia en la estética

y forma de la lidia y el baile. Como apunta Blas Vega:

Como imagen y motivo, lo taurino ha producido una ingente creacién
flamenca a través de la literatura, la musica, el baile, el teatro y la
pintura, lo que supone toda una valoracion artistica y un reconocimiento
especial para esta relacion tauroflamenca (Blas Vega, 2002, p. 486).

Y realiza un breve repaso sobre como esta incidencia de lo taurino queda
reflejada en las coplas (cancioneros), la cancidon andaluza tradicional, la poesia, la
narrativa, la musica, el teatro y en la pintura citando ejemplos como la generacion
del 27, Ramén, J. Sender, Tavora, Sanlucar, o el costumbrismo y la pintura

romantica del siglo XIX.

Prestando una atencion especial a la relacion del toreo con el baile, es

interesante lo que Vicente Escudero expone:

El toreo tiene mucho de baile y no se crea que con esto quiero hacer un
“chiste”, ya que el baile espafiol no es s6lo movimiento; el flamenco
sobre todo esta lleno de actitudes estaticas, y no olvidemos que en él
también se emplea la palabra “desplante”.

A la zapatilla de un torero, cuando cita al toro, para arrancarle un
redoble a la arena, solo le falta tener tacén. Un “farol”, es en realidad
una vuelta “quebrada” (del baile); el torero por “chicuelinas” tiene mucho
de careo de las “Sevillanas”; y un “molinete” es una auténtica vuelta
flamenca. Pero, sobre todo en la suerte de las banderillas cualquier
observador podra descubrir, en sus evoluciones, actitudes y hasta en el
ritmo que el torero imprime al toro, mil cosas del baile espariol. Con
ellas podria muy bien componerse un “ballet” completo. Bailes sueltos
se han bailado mucho. Yo mismo hace afos bailaba uno que, en el
fondo, no era sino toreo de saléon mezclado con técnica flamenca. La
“Argentina” hizo célebre su interpretacion de la “Corrida”, de Valverde,
estrenada anteriormente por Antonio Bilbao y en la que ella, con sus
“palillos” creaba tal atmosfera taurina, que nos pareceria estar
presenciando auténticas faenas de capa y muleta (Vicente Escudero,
1947, pp. 85-86).

La relacién del toreo y el baile tiene sus antecedentes en el siglo XVIII; ya en

la Escuela Bolera, bailes como El Vito, La malagueia y el torero y La vuelta corrida,
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reflejan esa relacion estética y formal™’

. También de este siglo data la simulacién
taurina escenificada que se mantuvo hasta la primera década del siglo XX cuando
en los salones de las varietés hacian furor las bailarinas, bailaoras y cupletistas que
actuaban con vestimenta y adornos taurinos (Blas Vega, 2002, p. 492). A finales del
siglo XIX podemos encontrar cdmo en la propaganda de los espectaculos de los
teatros y cafés cantantes, hacen referencia a la forma de bailar incluyendo términos

taurinos'*.

La relacién e influencia de lo taurino en el baile ha seguido vigente durante
todo el siglo XX y sigue permaneciendo en la actualidad tanto a nivel creativo como
interpretativo. Por nombrar algunos ejemplos podemos citar a Antonio con su ballet
flamenco La taberna del Toro, la estética de Antonio Gades, Antonio Canales con su
ballet flamenco Torero, o a las bailaoras Matilde Coral, Pepa Montes o Blanca del

Rey que han recreado con sus mantones lances toreros.

En una linea vanguardista, enmarcado en el género danza-teatro,
proponemos, mencion especial, la que responde a Salvador Tavora al frente de La
Cuadra, ...la tauromaquia aparece en casi todas las obras de Salvador y, sobre todo,
en Piel de Toro, Carmen, y Don Juan en los ruedos,... (Diaz Pérez & Carrasco
Benitez, 2005, p. 60). Queremos centrar su atenciéon en cuanto al planteamiento
contemporaneo que realiza en el desarrollo de la tematica taurina. Si bien el tema
taurino es una de las constantes en la obra de Tavora, la forma de tratarlo, el
lenguaje formal y estético desarrollado (conjuncion del lenguaje de la Danza
Espafola y el lenguaje dramatico), la conexiéon con la dramaturgia, una puesta en
escena teatral particular y rompedora, su contextualizacion en conexién con la
tragedia y el teatro griegos, su conceptualizacion como ritual, su busqueda de las

raices, tiene como consecuencia el alejamiento del tépico.

En su trabajo en Piel de Toro, frente a la concepcién de la tauromaquia
como espectaculo sangriento, barbaro y de pueblo analfabeto, Tavora lo

*1 Se describe el desarrollo coreografico de estos bailes, asi como la indumentaria y el uso del capote en los

mismos, en la obra Tratado de bailes, de José Otero (1912, pp. 179-199), publicada en Sevilla, donde fue
reeditada en 1987, en edicion facsimil, por la Asociacion Pareja Obregén

32 y/ganse ejemplos en (Blas Vega, 2002 p. 492).
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reivindicaba como auténtico ritual expresivo espafiol, tanto que servia
para contar su historia (Diaz Pérez & Carrasco Benitez, 2005, p. 121).

También resulta interesante puntualizar la relacién entre Picasso y la
tauromaquia que desarrolla en su obra Picasso andaluz o la muerte del minotauro™,
asi como Carmen en su version de espectaculo taurino y flamenco. Nos parece

interesante los apuntes que Tavora realiza sobre el toreo:

El toreo es un logro popular que muestra la capacidad del andaluz para
crear arte de un oficio, el de matarife, y sobre todo el poder de una clase
para mostrar sus sefias de identidad. En un principio el toro era
exclusivo de los caballeros y los de a pié eran los siervos. Pero los de a
pié a lo largo de los siglos lograron quitarle la fiesta a los sefiores y
crear el arte del toreo a pié, un arte variadisimo, vivo como pocos y
enormemente expresivo de la idiosincrasia nuestra... El toro es un
animal mitologico... La relacion de la cultura, no sélo andaluza sino
también mediterranea, con el toro es un producto de una fidelidad a sus
origenes (Tavora et al., 1998, p. 44).

1. 2. 6. 3. Teatro y literatura

La Danza Espanola ha estado relacionada con el teatro tanto religioso como
profano desde sus origenes: como ritual y como espectaculo. Ha formado parte de
su desarrollo en la Edad Media, el Renacimiento, el siglo de Oro, el Barroco, el siglo
XIX y el siglo XX, es decir ha estado presente en: el teatro religioso, el teatro
profano, el teatro cortesano, el teatro popular, el teatro de colegios religiosos134, el
teatro dramatico y los diferentes géneros del teatro musical (comedia, zarzuela,

Opera, variedades, género chico, folclérico).

Esta relacion con el teatro, en cuanto espectaculo, toma una variedad de
formas, desde estar incluida en el espectaculo a modo de entremés (en las
representaciones teatrales del Siglo de Oro), hasta integrarse en un solo lenguaje

dramatico creandose el género danza-teatro.

Si bien Martinez del Fresno y Méndez Sanchez exponen que hacia 1974 se

produce un cambio radical en el ballet flamenco, emprendido especialmente por

133 Es interesante el estudio que Diaz Pérez y Carrasco Benitez realizan sobre esta obra.

1% Es interesante el apunte que realiza M? José Ruiz Mayordomo sobre la danza en los teatros de los colegios

religiosos, en los siglos XVII y XVIII, y su posible influencia en la literatura (Ruiz Mayordomo, 1999, p. 300).
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Antonio Gades, Mario Maya, y José Granero (1999, p. 360), tendencia en la que es
significativo la introduccion de elementos de danza-teatro, hay que destacar,
justificado por su trayectoria profesional, que Salvador Tavora ha llevado al maximo
la integracién del lenguaje de la Danza Espafiola, basicamente del flamenco, en el
teatro en cuanto a no tratarlo a modo de traduccion, sino como participe del
fendmeno creativo, como elemento original:

Hay que volver a las raices: devolverle al teatro sus verdaderos

valores: esos valores que la palabra habia desplazado erigiéndose en el

unico elemento de comunicacion manejable. El sentido de los ritmos, de

los sonidos, y de aquello que en la antigua tragedia griega era el juego

del arte en escena, es lo que puede conducirnos a hacer del teatro un

acto vivo, popular y sublime; siempre enraizado en la cultura, las formas

y los modos de los pueblos donde se concibe la obra o el espectaculo...

La vanguardia puede estar perfectamente en el pasado. En las raices

de un pueblo. En el teatro de hoy hay que saber andar hacia delante

con los zapatos viejos... El teatro tiene que apoyarse en las raices
propias para ser universal (Tavora et al., 1998, p. 45).

En cuanto a la relacién entre la Danza Espanola y la literatura podemos
distinguir dos niveles: un nivel en el que la Danza Espafola se toma como nucleo
tematico y por tanto fuente de inspiracion para la creacion literaria; un segundo nivel

en el que se utiliza como lenguaje para adaptar obras literarias.

La Danza Espanola como fuente de inspiracion se constata en gran parte de

la literatura romantica asi como en la creacion de argumentos de ballets.

No resultara nada extrafio que, desde antiguo, se haya producido una
agil interaccién entre el lenguaje de la danza y el de la palabra; entre
coreografia y literatura en definitiva (Colomé, 2007, p. 105).

Esta afirmacion la argumenta basandose por una parte en la cualidad de la
literatura como fuente de inspiracion para los coredgrafos y por otra parte en la
posibilidad de los coredégrafos para utilizar el lenguaje de la danza para contar
historias, o poemas -lirica, épica y dramatica-. Por tanto no es de extrafar que el
lenguaje de la Danza Espafiola haya sido utilizado para adaptar obras literarias,
sobre todo pertenecientes a la literatura espafola. Si bien en el siglo XX con la
creacion del concepto del ballet espafiol, se realizan obras coreograficas basadas en
obras literarias basicamente espafolas, no podemos olvidar su relacion con la

literatura popular de los romanceros, coplas y letrillas en siglos anteriores. Mas
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cercanos en el tiempo, resulta interesante la puesta en escena de Poeta en Nueva

York (de Garcia Lorca) por Rafael Amargo.

Focalizando nuestra atencion sobre el BNE, y realizando un breve recorrido
por su repertorio (INEM, 2003, pp. 81-153), observamos que ha puesto en escena
diferentes adaptaciones de obras literarias que Delfin Colmé™® las agrupa en:
referidos a los grandes mitos espafioles (D. Quijote, Don Juan y Carmen), grandes
clasicos (La Gitanilla (Cervantes), La Celestina (Fernando de Rojas) y
Fuenteovejuna (Lope de Vega)), otras piezas escénicas mas moderna (E/ sombrero
de tres picos (Pedro Antonio de Alarcon), E/ amor Brujo (Maria de la O Léjarraga),
Bodas de sangre (Garcia Lorca) y Los Tarantos (Alfredo Manas)) y mitos de la

literatura universal (Medea (Séneca)).
1. 2. 6. 4. Otras artes escénicas: escenogrdfia, iluminacion, figurinismo.

Como arte escénico, es obvio que la Danza Espafola esta relacionada con
otras disciplinas como la escenografia, la iluminacién o el disefio de figurines de

vestuario.

Al profesionalizarse, la danza inicia una serie de relaciones con otras
disciplinas escénicas, pero es a principios del siglo XX (propiciado por el entorno
cultural y artistico en Espanfa, y el impacto e influencia de los Ballets Russes de
Diaghilev, su criterio de arte total), cuando los diferentes lenguajes musicales,
coreograficos y plasticos inician una relacion mas profunda en el ambito escénico,
convergen en un trabajo comun en la creacion y puesta en escena del género

llamado “ballet espafiol” (Alvarez Cafiibano, 1998, pp. 13-23).

A lo largo del siglo XX el disefo de figurines y escenografia estara a cargo de
artistas como Néstor Martin Fernandez de la Torre, Gustavo Bacarisas, Picasso,
Salvador Bartolozzi, Manuel Fontanans, Beltran Masses, Mariano Andreu, Emili

Grau-Sala, Dali, Fernando Rivero, Joan Junyer, Carlos Viudes, Eleonor Fine, José

%y/¢ase Colomé, Delfin, “Literatura bailada” en VVAA (2003) Ballet Nacional de Espanfa, veinticinco afios.

INAEM. pp.27-36.
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Caballero, Bernard Daydé, Vicente Alarcén, Francisco Nieva, Miguel Narros, Hugo
de Ana y Ana Garay, entre otros. (Alvarez Cafiibano, Cano, & Gonzéalez Ribot, 1998,
pp. 69-142) (Burell, 2003, pp. 81-53) (Murga Castro, 2009).

En relacion a la escenografia relacionada con la Danza en el siglo XX cabe
mencionar la labor desarrollada por Murga Castro. En su tesis doctoral (2011)
Artistas esparioles en la danza. De la Edad de Plata al exilio (1916-1962) analiza la
obra de los artistas plasticos espafioles en la danza entre 1916 y 1939, estructurada
en tres periodos: la Edad de Plata (1916-1936), la Guerra Civil espafiola (1936-1939)
y el exilio (1939-1962). Muestra desde una perspectiva interdisciplinar la sinergia

creada entre bailarines y artistas plasticos.
1. 2. 6. 5. Relacion con otras artes: pintura, fotogrdfia, cine

La pintura, la fotografia y el cine en su relacion con la Danza Espafola, han
supuesto un importante fondo de documentacion en la investigacién del desarrollo,

la evolucion y la historia de la Danza Espanola.

1.2.6.5. 1. Danza Espanola-Pintura

La Danza Espafiola en cuanto a la relacion con la pintura también presenta
ese doble sentido de incidencia, a igual que con la literatura: por una parte como
protagonista tematica de la pintura; por otra mediante la relacion escénica tratada en
el anterior punto. Las diferentes manifestaciones de la Danza Espanola han sido
recogidas y plasmadas a través de la pintura, bien como centro de atencién, bien

como un elemento mas en un contexto general.

Cabe destacar en el siglo XIX, la fuerte relacidn entre la Danza Espafiola y la
pintura costumbrista. Artistas extranjeros como Francisco Lameyer, A. Chaman,
Bayot, Gustavo Doré'*® se vieron atraidos a reflejar en sus dibujos y grabados la
vida social popular y festera, de la que formaba parte el baile. Los Blanco, Entre los

pintores de esta etapa romantica y costumbrista podemos citar a Antonio Cabral

136 Suponen una importante fuente de documentacién los grabados de Gustave Doré, en DORE Gustave y

DAVILLIER, Charles (1862): Viaje por Espafia, Paris. Con reedicion de la editorial madrilefia Adalia (1984).
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Bejarano, Carlos Blanco, Juan Coli, los Dominguez Bécquer, Bernardo Ferrandiz y
Badenes, etc. (Valdés, 2002, pp. 531-558).

Dentro del grupo de los llamados “pintores luminosos”, un pintor que marca un
estilo singular es Julio Romero de Torres que se decanta por un simbolismo rico en
contenido... trata de adentrarse en lo mas intimo del flamenco (Valdes, 2002, p.
540). En cambio, de Gonzalo Bilbao Valdés afirma (2002, p. 543) es mas estudioso
de la atmdésfera, del ambiente y de la escenografia que de retratar al flamenco en
sus aptitudes mas profundas. Joaquin Sorolla e Ignacio Zuloaga son otros pintores
que también tratan la tematica del mundo del baile. Estos pintores sirvieron de
puente a los nuevos conceptos ya adentrados en el siglo XX: Bacarisas, Honheleiter,

Solana, Carlos Saenz de Tejada, Joan Miro, etc.

Respecto a la relacion danza-pintura, a igual que la relacion danza-literatura,
se ha dado una sinergia bidireccional. A igual que la Danza Espafola ha inspirado a
la pintura, ésta lo ha hecho a la Danza Espafnola. Cabe sefialar la produccion del
Ballet Nacional de Espana, “Sorolla” (2013) inspirada en la coleccién de los catorce
murales en lienzo de Joaquin Sorolla que realizé (entre 1913-1919) como Visién de

Espana por encargo de la Hispanic Society of America, en 1911.

Otra forma de expresion relacionada con la pintura en un principio, y mas
tarde con las artes graficas, es la carteleria. Muchos los pintores que se adhieren a
la creacion de carteles publicitarios relacionados con el mundo de la Danza
Espafnola. Por ejemplo Saenz de Tejada, Cartel de Les Ballets Espagnols, de 1927
(Murga Castro, 2009, p. 136).

1.2.6.5. 2. Danza Espaiola-Grabado y Porcelana

A igual que la Danza Espafola y sus protagonistas han inspirado a los artistas
de la pintura, también, y especificamente la escuela olera, por sus caracteristicas, ha

inspirado al arte de la porcelana.

La Escuela Bolera deslumbraba por su brillantez, su rica estética
colorista y vital, su belleza apegada al tipismo andalucista. Tanto es asi,
que los grabados y porcelanas que se inspiraron en ella, se cuentan hoy
por cientos, y en muchos de ellos... la fidelidad del artista pintor,
grabador o dibujante, modelista o escultor, es de gran ayuda para saber
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ciertos detalles y formas de la danza perdida, del estilo.”’

1992, p. 123)

(Roger Salas,

1. 2. 6. 5. 3. Danza Espafnola-Fotografia

Respecto a la relacién entre el mundo de la Danza Espanola y la fotografia
desde la segunda mitad del siglo XIX hasta nuestro dias, gran numero de fotégrafos
se han sentido atraidos por reflejar dicho mundo por diferentes motivos. Algunos les
movia el interés por el contexto sociocultural en el que se desarrollaba’™?; otros, sus
objetivos eran puramente de caracter artistico; y otros simplemente se regian por
motivos profesionales centrandose en ofrecer un registro documental grafico de
artistas, espectaculos, etc. Sin querer profundizar en el tema, consideramos
oportuno exponer una relacion de fotdgrafos como dato indicativo de esta relacion.
Asi por ejemplo podemos citar a Gustave de Beaucorps, Emilio Beauchy, Paul
Haviland, Taber, Manuel Delgado Brackembury, Adolphe de Meyer, José Ortiz
Echague, Gyenes, D'Ora, Man Ray, Luis Escobar, Gertrude Fehr, Angel Ferrant,
Pierre Verger, Horacio Coppola, Jean Dieuzaide, Paul Himmel, Luis Arenas, Inge
Morath, Brassai, Martin Munkacsy, Francesc Catalda Roca, Robert Capa, Lucien
Clergue, Fulvio Roiter, Ibafez, Xavier Miserachs, Henri Cartier-Bresson, Paco
Ontafion, Colita, Guy Le Querrec, Julio Ubifia, Paco Sanchez, Ramon Masats, Gilles
Larrain, René Robert, Isabel Mufoz, Jean-Louis Duzert, José Lamarca, Sophie
Elbaz, Paco Manzano, Carlos Saura, Paco Ruiz, Jesus Valinas, Antonio de Benito,

etc.

Volvemos a resaltar la obra fotografica de Juan Gyenes'® relacionada con la
Danza Espanola. En su libro Ballet Espariol (1953) y Ballet Espagnol (1956) recoge
los retratos y momentos del baile de las figuras mas representativas de la Danza
Espafola en la década de los cincuenta (Antonio, Rosario, Carmen Amaya, José

Greco, Mariemma, Pacita Tomas, etc.), verdaderos hitos que siguiendo la iniciativa

137 Respecto a la fuente de documentacion que suponen estas piezas de porcelna, Sivia lvars nos comenta como

estudiaba las mismas para abordar el estilo de la Escuela Bolera (Comunicacién personal. 16 de enero, 2010).

%8 La exposicion Prohibido el cante. Flamenco y fotografia, realizada en el CAAC, en Sevilla (3 abril a 30 agosto,

2009), muestra la capacidad de la fotografia para “contar” la evolucion del flamenco y su poder de seduccion

para los fotégrafos.

%9 E| Centro de Documentacién de Musica y Danza del INAEM posee el archivo fotografico del Teatro Real, con

la obra de Juan Gyenes, correspondiente al periodo 1966-1988.
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de La Argentina y La Argentinita, asentaron el concepto de Ballet Espanol,
dedicando uno monografico, Antonio. El bailarin de Esparna (1964), sobre la figura

de Antonio Ruiz Soler.
1.2.6.5. 4. Danza Espanola-Cine

La relacion Danza Espanola-cine ha experimentado una evolucion en el
desarrollo histérico del cine y de la Danza Espafiola’*. Diferentes autores se han
dedicado a estudiar dicha relacion, desde diferentes perspectivas (Molina, 2002)
(Millan Barroso, 2009), (Cavia Naya, 2010) (Algar Pérez-Castilla, 2011) (Herrero
Herrezuelo, 2012) (Marinero, 2012) (Barrios, 2014).

La Danza Espafola y el cine forman parte de la cultura y por tanto estan
imbricados en un contexto histérico (social, econémico, politico, cultural, artistico)
que influye en su desarrollo y evolucion, y obviamente repercute en su relacion
bidireccional. El cine enmarca y aborda los valores histéricos, culturales y hasta
sentimentales de una sociedad. En este sentido Juan Cobos (2000, p.8) afirma:
Incluso las peliculas que pretenden crearse al margen del tiempo, estan marcadas
por la realidad que las circunda que suele darles una inequivoca fecha de
nacimiento. Por otra parte la danza (y por extension la Danza Espafiola) no es solo
una manifestacion social, sino un reflejo de la propia sociedad tal como apunta
Colomé (2007, p. 190): las danzas facilitan una lectura -singularmente asequible- de
una sociedad y su gente. Por ello no es de extrafiar que la relacion establecida entre
ellos desde el nacimiento del cine, obviamente, haya venido marcada por el contexto
social, cultural y politico y por tanto de la mano de la evolucion politica y

sociocultural propia de cada periodo historico.

Dado que el cine, desde sus inicios, ha estado ligado al teatro lirico espafiol,
que ha supuesto uno de sus sustentos narrativos y dramaticos mas constantes
(Garcia de Duenas, 2008, pp. 280-294), es obvio que la Danza Espanola, ligada a la

zarzuela y la copla (no podemos olvidar que la tonadillera tenia que saber cantar,

140 E| desarrollo histérico de la presencia de la Danza Espafiola en el cine se aborda en apartado 2. 1. 2. 5.
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interpretar y bailar), esté presente en el cine de zarzuela y el cine folclérico. En
cuanto a éste ultimo, impulsado por ciertos intérpretes de la tonadilla y la copla
(como por ejemplo Imperio Argentina, Concha Piquer, Juanita Reina, Lola Flores o
Carmen Sevilla), supone una fuente de escenas de danza y baile espanol en las que
podemos encontrar referentes contextuales, coreograficos, iconograficos e

intertextuales.

De forma mas patente e importante la Danza Espafiola se integra en peliculas
que giran alrededor del mundo del flamenco. Esta presencia se canaliza
fundamentalmente a través de las intervenciones de las diferentes intérpretes de la
Danza Espafiola y el flamenco, pero también como expresion de un pueblo y de una
cultura. Citaremos por ejemplo Los Tarantos (Francisco Rovira, 1963), o las
peliculas de Saura que conforman una trilogia en clave de flamenco: Bodas de
sangre (1981), Carmen (1983), EI amor brujo (1986), realizadas en colaboracion

con Antonio Gades.

Sélo en casos muy concretos la Danza Espanola, en cuanto danza,
desempefia un papel protagonista como es en el caso de la pelicula documental
Duende y misterio del Flamenco (dir. E. Neville, 1952) o en las peliculas musicales
de Carlos Saura: Sevillanas (1992) y Flamenco (1995), Iberia, (2005), o el

cortometraje documental Sinfonia de Aragén (2008).

La Danza Espanola y sobre todo el flamenco ha tenido una relacién
importante con el mundo taurino, tanto a nivel estético como a nivel cultural y
humano, asi pues, es natural que también esté presente en el cine taurino. En este
cine intervienen diferentes intérpretes del baile espanol como por ejemplo Rosa

Duran y El Greco en Brindis por Manolete (Florian Rey, 1948).

Ademas de estar integrada, obviamente, en el género musical, la Danza
Espafola, imbricada en la evolucién histérica de Espafia, también aparece en
algunas escenas como elemento de ambientacidén en el género historico o de época,
asi como en la adaptacion de grandes clasicos de la literatura clasica espanola
Lazaro de Tormes (Fernando Fernan Gémez y José Luis Garcia Sanchez, 2000), D.

Juan (José Luis Garcia Berlanga), Lope (Andrucha Waddington, 2010). Es
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interesante el apunte que realiza Sanchez Noruega (2004) en cuanto al género
historico relacionado con las peliculas musicales en un contexto temporal cercano
exponiendo cémo la vida cotidiana, y las caracteristicas de las mismas en el
franquismo estan presentes, entre otra muchas, en las peliculas musicales La Corte
del Faraén (José Luis Garcia Sanchez, 1985) y Las cosas del querer (Jaime
Chavarri, 1989), etc. En esta linea también podemos citar de Carlos Saura: Ay
Carmela (1990) y Goya en Burdeos (1999).

En la relacion Danza Espanola-cine cabe apuntar las aportaciones que se

proporcionan mutuamente.

Las aportaciones del cine a la Danza Espafnola se concretan en diferentes
ambitos. Principalmente supone una fuente de documentacion muy importante en el
estudio, analisis e investigacion de la Danza Espafiola dentro del marco temporal del
siglo XX; permite un analisis coreografico (en cuanto a la estética, lenguaje
dancistico, vestuario, iconografia, etc.) que apoya el estudio de la evolucién de sus
caracteristicas formales, estilisticas y esenciales. Por otra parte ofrece cierta

informacion sobre el contexto sociocultural en el que se ha ido desarrollando.

Sea cual sea el contexto cinematografico -la calidad técnica o artistica de la
pelicula en cuestion- en el que esté integrada la danza de estos intérpretes, su baile
es real y verdadero, y por tanto es susceptible de ser considerado y valorado como
documento audiovisual. Toda una relacion de titulos ™', desde 1896, con
cortometrajes sobre el maestro Otero y su grupo, hasta la actualidad, con las ultimas
peliculas musicales de Carlos Saura, suponen importantes testimonios audiovisuales
que aportan informacion sobre las diferentes formas y estilos de la Danza Espanola
asi como de sus intérpretes: Imperio Argentina, Toértola Valencia, Antonia Mercé,
Encarnacion Lopez, Pastora Imperio, Carmen Amaya, Mariquilla Ortega, Trinidad
Borrull, Sara Lezana, Rosa Duran, El Greco, Pilar Lopez, Antonio, Rosario, Pacita
Tomas, Antonio Gades, Joaquin Cortés, Cristina Hoyos, Aida Goémez, etc. Asi

mismo a través de estas peliculas se puede inferir una serie de datos relativos a la

1 Cabe hacer referencia a la relacion de titulos, por orden cronoldgico, que realiza en Molina (2002, pp. 505-

530).
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profesién, como espacios escénicos, valoracion social, contextualizacion social y
cultural, problematica laboral, etc. Por ello podemos afirmar que el cine supone una
importante herramienta en la reconstruccion histérica de la Danza Espanola en el
siglo XX.

Por otra parte el cine, dada su accesibilidad a la gran masa tanto a nivel
nacional e internacional como en diferentes status sociales y culturales, puede
suponer un medio de difusién y promocion de la Danza Espafiola. Como ha afirmado
en diferentes ocasiones Antonio Gades (1984), el cine ha otorgado gran visibilidad al
Flamenco proporcionando un acercamiento a la gran masa. En esta linea incide en

la formacion de un publico.

Como lenguaje, la tecnologia cinematografica repercute directamente en las
posibilidades creativas de la danza; abre una puerta a la experimentacion
coreografica. La camara puede introducirse en el espectaculo, es decir puede
introducir al espectador en el espectaculo, hacerle participe. Ofrece una nueva
mirada sobre la Danza. Permite la vision desde distintos angulos: una posible mirada
multiangular. Restringe, elige y connota, “guia” la mirada del espectador a través de
los diferentes planos generales, medios, cortos y detalle. La camara forma parte de

la coreografia. En este sentido Saura afirma:

La coreografia para cine tiene sus propias reglas; que se puede
potenciar el movimiento, la dinamica del baile; que las acciones
simultaneas —esas que en el teatro pueden verse al mismo tiempo,
desde el plano general de la visién del espectador- en el cine hay que
ordenarlas de otra manera, sistematizarlas;, que hay que ajustar los
movimientos para adecuarlos a los ritmos (Saura, 2004, p. 25).

El cine proporciona una ampliacion del campo profesional (bailarin intérprete,
coreodgrafo, tipo de espectaculo, espacio escénico). Es decir, el cine musical y el
cine-danza impulsan una expansion de criterios y modos de hacer cinéticos que

permiten desarrollar la practica coreografica desde otro lenguaje, el cinematografico.

En consecuencia el cine puede tener gran importancia en la imagen

proyectada de la Danza Espafiola en la cultura contemporanea y, por tanto, dado su
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caracter divulgador puede promover el cambio social y cultural en cuanto a los

topicos relacionados con ella.

Por otra parte, podemos observar que la presencia de la Danza Espafiola en
el cine se remite, salvo casos concretos, a un papel secundario segun en qué
genero. Es obvio que ha tenido un papel mas importante en el cine musical espanol,
y que, desde el inicio de la democracia, en la actualidad practicamente se reduce a
la labor realizada por Carlos Saura. Por ello tal vez sea necesario plantearnos y
reflexionar sobre las diferentes perspectivas desde las que se puede tratar la Danza

Espafola en el contexto cinematografico.

La danza esta abriendo nuevas posibilidades creativas dentro del cine como
analiza y expone Juan Bernardo Pineda (2005) en su trabajo de investigacion “El
coreodgrafo-realizador y la fragmentacién del cuerpo en movimiento dentro del film de
accion y el film de danza”. Asi podemos inferir que la Danza Espafola en cuanto
danza y por tanto como lenguaje de comunicacion y expresion puede suponer una
fuente de investigacion y experimentacion para el lenguaje cinematografico dentro
del campo de la imagen y la representacion. Su lenguaje coreografico -gramatica y
sintaxis-, su iconografia y simbologia asi como el tratamiento de sus diferentes
elementos —cuerpo, gesto, ritmo, movimiento, espacio, tiempo, musica, vestuario-
ofrecen un sin fin de posibilidades creativas. En esta linea, Carlos Saura con sus
musicales ha abierto la puerta a este campo, pero queremos apuntar que
practicamente se ha remitido al flamenco por lo que consideramos que de momento

la Danza Espafola no esta siendo tratada y aprovechada en todas sus posibilidades.

Por otra parte la Danza Espafiola también conlleva una realidad cultural,
social y humana que puede abrir un nuevo abanico tematico para el lenguaje
cinematografico. En cuanto a la tematica social (problematica social) el mundo de la
Danza Espafola supone una parcela de la realidad social que el cine no ha tratado
con interés. Entre otros, podemos citar aspectos como la realidad humana de su
colectivo, la realidad de los profesionales (bailarines, profesores, coredgrafos, etc.);

la falta de valoracion social de la profesidn; los prejuicios sociales que afectan a la
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igualdad de género'?; los aspectos emocionales y sicolégicos de su colectivo
humano que esta condicionado y marcado por las necesidades y caracteristicas de

su profesion.

Asi mismo, la Danza Espafnola se ha ido desarrollando de forma paralela a la
historia de Espafia, por lo que ha formado parte viva del desarrollo histérico (cultural,
social y artistico) de Espafa; se ha dado una retroalimentacién a nivel dancistico
entre la cultura baja y la cultura alta, danza de corte-danza popular, (Teatro de la
Edad de Oro). Por este motivo supone un elemento importante en la ambientacion
del género histérico (ilustracion de escenas concretas, reflejo de usos y costumbres,
representacion de las clases sociales, etc.), es decir constituye un elemento de

ayuda para representar la realidad social y cultural de una época.

Es decir, podemos concretar que la Danza Espafiola puede integrarse en
otros géneros de cine ademas del musical: documental, cine social, didactico,
drama, comedia, etc. Como lenguaje expresivo y como realidad social y cultural
puede ampliar el espectro creativo, tematico y genérico del lenguaje

cinematografico.

La relacion cine-Danza Espafiola, a pesar del momento crucial y delicado que
experimenta, supone un enorme potencial en los ambitos creativo, expresivo,

educativo, cultural, social y de la investigacion.
1.2.6.5.5. Danza Espafiola-Musica

Aunque es obvia la relacion de la Danza Espanola con la musica, resulta
interesante en que manera se relacionan en su proceso creativo creando flujos de
inspiracion bidireccionales: a veces la musica es fuente de inspiracién para la
danza; en otras ocasiones, la danza es fuente de inspiracion para la musica, e

incluso llegan a inspirarse mutuamente en un trabajo conjunto e integrado.

%2 E este sentido podemos citar la pelicula Billy Elliot (Stephen Daldry, 2000).
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Recordemos coémo a principios del siglo XX el impacto que producen los
ballets de Diaghilev el entorno artistico-cultural, y el nuevo tratamiento de la Danza
Espafola por parte de figuras como, Antonia Mercé (La Argentina), propiciaron una
relacion entre la Danza Espafiola y la musica que buscaba una misma finalidad: la
creacion del “ballet espafiol”. Asi EI sombrero de tres picos (1919), de Manuel de
Falla, para muchos es el primer gran “ballet espanol”’. Es interesante resaltar la
relacion entre los compositores musicales y el ballet en el siglo XX, sobre la que

expone Antonio Alvarez Cafibano:

No era a través de la Opera, sino del ballet por donde los jovenes
compositores, con el ejemplo de Falla a la cabeza, iban a intentar un
proyecto de musica escénica espafiola, sin los lastres y complejos de
tener que cumplir con la carga de una “6pera espafiola” (...),el mayor
estimulo para la creacion musical esta determinado por figuras del
mundo de la danza, ya sean coredgrafos, bailarines o compariias
destacadas. Este es el caso de algunas partituras de la generacioén del
27 como La maja vestida (1919) de Fernando Remacha, El fandango
del Candil (1927) de Gustavo Duran, Sonatina (1928) de Ernesto
Halffter, EI Contrabandista (1928) de Oscar Espla y Juerga (1929) de
Julian Bautista para Antonia Merce, La Argentina, y su compafia
(Alvarez Carnibano, 1998, p. 16).

Siguiendo una linea cronoldgica, durante los afos de la posguerra, el uso
estilizado del folclore y del flamenco, se plasma en un largo repertorio de ballets ™,
entre los que podemos citar. Pescadores de Ondarroa (1942) de Jesus Guridi,
Invitacion a la contradanza (1948) de Xavier Montsalvatge, Aquelarre en
Zugarramurdi (1951) de Jesus Garcia Leoz, Fantasia Galaica (1956) de Ernesto
Halffter, Jugando al toro (1959) de Cristobal Halffter, Variaciones vascas (1965) de
Miguel Angel Coria, etc.

Entre los ballets que evocan estéticas de siglos anteriores, principalmente del
siglo XVIII, para coreografias orientadas a lo “goyesco” y la escuela bolera: Loa a
Pavana Real (1954) de Joaquin Rodrigo, Paso a cuatro (1955) de Pablo Sorozabal,
Danza y Tronio (1984) de Antdn Garcia Abril, Seis sonatas para la reina de Esparia
(1985) de Miguel Angel Coria, o Aires de Villa y Corte (1993) de José Nieto.

%3 veéase la relacion cronolégica de obras estrenadas en version coreografica, en Acker,Y. (1998): “Ballets

escritos por compositores espafioles en el siglo XX”, pp. 41-67.
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Al margen de su protagonismo en el desarrollo musical escénico dentro de la
cultura espanola durante el siglo XX, como ejemplo mas cercano, la Danza Espanola
esta relacionada con la musica no solamente a través de los compositores de
ballets, sino a través de una amplia gama de repertorios asociados a los distintos
estilos de la misma (escuela bolera, folclore, flamenco, estilizada) y a las distintas

épocas de su desarrollo.

Ademas de formar parte de la cultura musical espafola, la Danza Espanola
supone en muchos casos su principal medio de difusion. En este sentido podemos

leer:

Europa ya habia sucumbido mas de una vez a los poderosos
movimientos de la danzas espariola de tal manera que la imagen
musical de Espafia que se habia proyectado romanticamente desde
Paris a San Petersburgo era el mundo bolero de origen dieciochesco
tardio, un repertorio dancistico y escénico que hundia sus raices en lo
mas profundo del solar musical hispano (Suarez Pajares & Acker, 1998,
p. 23).

1. 2. 6. 5. 5. 1. Teatro musical: dpera, zarzuela, la tonadilla escénica, teatro de

variedades.

La Danza Espafola en el contexto del teatro lirico ha ocupado un cierto

protagonismo:

Incluso dentro de la 6pera internacional, el baile espariol tuvo siempre
un lugar al que la musica sinfénica ni siquiera aspiré. El repertorio
bolero se desarroll6 a lo largo del siglo XIX y no solo en formas
auténomas de baile teatral, sino también dentro de los reductos de la
actividad compositiva espafiola: la zarzuela y la musica de salén. El
baile era parte constitutiva de los géneros escénicos mas propios de la
musica espafiola —la tonadilla y la zarzuela- y esto no era mas que el
vértice de una tradicion que se puede seguir perfectamente hasta la
comedia del Siglo de Oro (Suarez Pajares & Acker, 1998, p. 23).

Los trabajos de investigacion y estudios realizados sobre la historia del teatro
musical en Espafia, suponen una de las mejores fuentes para estudiar la relacion de
la Danza Espanfola con los diferentes géneros del mismo. Dado que dicha relacion
se extiende durante un periodo de siglos, es obvio que no se quiere profundizar en
dicho estudio, sino tan solo constatar su relacion y la importancia de la Danza

Espafola en este género.
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La Danza Espanola ha formado parte del teatro musical en Espafia desde sus
inicios a mediados del XVII con la aparicién de la zarzuela barroca que nace como
espectaculo cortesano y sufre una variada evolucion hasta convertirse en
espectaculo de masas a mediados del siglo XIX (Casares, 1999, p. 147). De esta
forma origina una corriente de teatro musical que, sin renunciar a la 6pera, va a
seqguir derroteros propios: la zarzuela, la tonadilla, el teatro bufo, el género chico o la
revista. La danza va a estar presente de una forma u otra en todas estas formas. Asi

cuando se define la zarzuela o la tonadilla se expone:

La zarzuela se presenta desde su origen como un arte hibrido,
manifestado su predileccion por la tragicomedia y por la incorporacion
de elementos populares que se denotan no sélo en los personajes sino
sobre todo en el material poético-musical que usan: canciones, refranes,
bailes, danzas, etc (Casares, 1999, p. 151).

La tonadilla es una obra escénica, corta, divertida y satirica que pintas las
costumbres espafiolas. La tonadilla parte siempre del folclore espanol con una
musica claramente hispana que usa danzas espafiolas como la seguidilla, tiranas,
fandangos, folias, etc., asi como instrumentos tan tipicos como la guitarra o las

castafiuelas (Casares, 1999, p. 154).

Por otra parte este protagonismo de la danza no ha sido valorado de la misma
forma en todas las épocas del género lirico aunque queda su importancia queda

patente cuando Casares afirma:

El lenguaje zarzuelistico decimondnico se define por la presencia
continua de un consciente substrato “hispano” que actia en cada
momento y fundamenta lo melédico, lo ritmico y lo armdnico a partir de
cuatro estratos diferentes y especificos que lo imbuyen: nuestra musica
histérica, la tonadilla, la danza y el folklore. Los dos ultimos asumen
especial interés (Casares, 1999, p. 161).

No podemos obviar el peso sustancial del espectaculo musical en nuestra
cultura. A modo ilustrativo resultan interesantes las cifras dadas por Casares en

cuanto a una aproximacion estadistica en la segunda mitad del siglo XIX:

En 1851 se dieron en torno a 8000 funciones dramaticas en Espafia, de
ellas, 3000 fueron zarzuelas y 1000 6peras. Entre 1851 y 1880, en que
se inicia el género chico, se estrenaron en Espafia mas de 500 obras y
el espectaculo musical tuvo en peso sustancial en nuestra cultura... El
éxito del género obligé a la construcciéon de un nuevo teatro dedicado
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exclusivamente a la zarzuela y el 11 de octubre de 1856 se inauguraba
el Teatro de la Zarzuela (Casares, 1999, p. 161).

1. 3. Manifestaciones de la Danza Espainola escénica, 1940-1990

Durante este periodo, la Danza Espafola escénica experimentd un gran auge,
desarrollandose en diferentes tipos de espectaculos (folcléricos, variedades, ballets,
conciertos, etc.), y espacios escénicos (teatros, salas de variedades, salas de
fiestas, parques de atracciones, etc.), asi como en el cine y en la television. A este
desarrollo contribuyen sucesivas generaciones de figuras y compafias/ballets que
realizan una importante labor en los diferentes aspectos relacionados con el entorno
escénico: creaciéon, interpretacion, formacion/ensefanza y difusiéon. Los
profesionales de la Danza Espanola, cuyas trayectoria profesionales, total o
parcialmente, se han desarrollado en este periodo, es decir han conocido de alguna
manera dicha época, coinciden en afirmar que fue muy importante para el desarrollo

de la Danza Espanola.

En mi época si habia mucha personalidad dentro del baile: cada uno
tenia su personalidad y todo el mundo sabia que “esto es de fulana,
esto de zetana” Cuando se montaba una coreografia, se sabia de quien
era la coreografia... habia muchas: Pilar Lépez, Mariemma, Maria
Rosa, Antonio, ..., habia muchos, ...y te hablo de las grandes figuras,
pero si entro ya en figuras, que aunque no tuvieran un ballet grande,
eran tan figuras como las demas: Pacita Tomas, Tona Radely, Carmen
Mota, Paco Ruiz,..; bueno, se me pueden olvidar muchas, pero pienso
que cada una tenia su sello personal, que hoy en dia eso no lo hay...
Yo me acuerdo que en mi época habia muchos ballets, no solamente
los grandes ballets, sino que habia muchos ballets de salas de fiestas
donde se bailaba la Danza Espafiola: bailaba regional, se bailaba la
escuela bolera, bailaban la danza estilizada, bailaban flamenco... Pero
de esos habia, no quiero ser exagerado, pero si no habia 80 o 90 ballets
pequerios, no habia ninguno. Aparte de todos los grandes ballets como
el de M? Rosa, Rafael de Cdérdova, Mariemma, ..., en fin, todo ese tipo
de ballets grandes. Y yo pienso que es cuando verdaderamente estaba
la Danza Espafiola en todo su auge, que era Danza Espafiola, ahora es
flamenco... Antes un ballet pequefio de 8 o 10 personas podian estar
trabajando arios seguidos, bueno descansando un mes para preparar
otro espectaculo porque cambiaban de sitio para trabajar... habia
muchos espectaculos de grandes estrellas de la cancién espafiola que
llevaban un ballet... Es decir antes habia mucho trabajo, muchos sitios
donde trabajar y habia mucha demanda de bailarines y bailarinas (José
Gutiérrez, comunicacién personal. 7 de mayo, 2008).

En estos testimonios, José Gutiérrez hace referencia a dos tipos de

companias: las de gran formato “ballet grande” y las de pequefio formato “ballet
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pequefo”. Obviamente las grandes companias desarrollaron su actividad en teatros
y grandes auditorios, lo cual comportaba en muchas ocasiones una falta de
continuidad laboral. Las de pequeino formato pudieron aprovechar una gran variedad
de espacios esceénicos, por lo que en base a su gran numero y a la continuidad en

su trabajo, supusieron el mayor volumen de desarrollo laboral de la Danza Espaiiola.

El oficio artistico de la Danza Espafiola escénica se desarrolld basicamente
en dos tipos de manifestaciones: las netamente dancisticas —ballets, suites y
conciertos de danza- y las de caracter popular integradas principalmente en
espectaculos folcléricos y de variedades y que supusieron la mayor fuente de trabajo

para la profesion.

Desde el punto de vista del desarrollo del oficio de la Danza Espanola
escénica -de su significacion y valoracion tanto en el entorno social como en el
propio profesional- podemos establecer dos etapas: la primera, desde 1940 hasta
1978 -afo en que se crea el Ballet Nacional de Espafia- y la segunda desde 1978
hasta 1990, afio en que la aprobacion de la LOGSE —entre otros factores- conllevara
una reestructuracion del desarrollo profesional y nueva conceptualizacion del oficio

artistico de la Danza Espanola.
1. 3. 1. Antecedentes. La Edad de Plata

El oficio artistico de la Danza Espafiola escénica que se desarrolla en el
periodo de tiempo acotado, tiene sus antecedentes -en cuanto a género de danza,
tipos de espectaculos y espacios escénicos- en los inicios del siglo XX y en la
llamada Edad de Plata, 1915-1939, de la Danza Espafola; en los espectaculos de

Variedades.

Dentro de la variedad de férmulas teatrales que coexisten en la escena
espafiola al cambiar de siglo’*, el baile ocupé un lugar destacado en el
género chico, el género infimo y las variedades. En estos casos
dominan las férmulas populares de la danza: bailes tradicionales
(fandangos, boleros, jotas), bailes importados y espariolizados (Chotis,
habaneras), o cualquiera de los bailes de moda en e ambito urbano, ya

1% Se refiere al cambio del siglo XIX al XX.
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fueran extranjeros (cake-walk, matchicha) o nacionales (garrotin,
farruca, zafarrancho),

Las bailarinas eran, tras la cupletistas, las artistas mas destacadas de
los espectaculos de variedades. Las piezas danzadas tenian entidad
por si mismas y no dependian de una trama argumental... En cierta
medida, las bailarinas pudieron experimentar con innovaciones que no
estaban permitidas en otros espacios, aunque siempre condicionadas
por las modas musicales y estéticas... Algunas de las grandes
innovadoras de la danza —Antonia Mercé, Encarnacion Lépez o Pastora
Imperio- comenzaron su carrera artistica en el mundo de las variedades.
(Martinez del Fresno & Menéndez Sanchez, 1999, p. 342)

145

Siguiendo esta argumentacion, Cavia Naya ™ afirma:

Las variedades actuan como elemento impulsor de la renovacion de la
Danza Espafiola. Funcionan como un laboratorio de experimentacion en
las artes escénicas que dara sus frutos artisticos mas logrados con las
companias de ballet o cuadro de bailarines de la mano de
personalidades mas dotadas técnicamente, y mas modernas
estéticamente en la década anterior y posterior a la guerra civil. Entre
ellos, de mérito reconocido estan Vicente Escudero, Antonia Mercé o
Encarnacién Lopez. (Cavia Naya, 2013, pp. 85-86)

En la concepcion del nuevo planteamiento de la Danza Espafola como

6

género dancistico, teéricos, historiadores e investigadores ™ coinciden en el

protagonismo -contribucién y repercusion- que tuvo Antonia Mercé, La Argentina, en
el campo de la danza en el contexto de la cultura espafola a principios del siglo
XX147

Puig Claramunt sintetizaba:

Dotada de un cerebro privilegiado, se lanzé a fondo al estudio de los
bailes ibéricos, explotando sus posibilidades teatrales. Observadora
microscopica de las diferencias psicolégicas de los caracteres
regionales, extraia y asimilaba los tic temperamentales que sdlo
parecian reservados a los indigenas, y convertia las danzas populares
en unos mondlogos coreograficos retocados por suma sensibilidad de
artista... Artista de cuerpo y alma, de forma y fondo, de técnica y
expresion... Antonia Mercé representa la Paulova del baile esparol. En

%% veéase Cavia Naya (2013): “El teatro de la diversion: las variedades.”, en La Castariuela Espariola y la Danza.

Baile, musica e identidad. pp. 71-109.

%8 Antonia Mercé, La Argentina (1888-1936), ha sido objeto de estudio por diferentes autores Suzanne Cordelier
(1936), Gilberte Cournand, (1956), Suzanne de Soye (1993), Carlos Manso (1993), etc.

4" Cabe destacar el andlisis que realiza Ninotchka Devorah Bennahum en su libro Antonia Mercé (2009) E/
Flamenco y la Vanguardia espafiola, cuyo origen esta en su tesis presentada en el Departamento de Estudios
teatrales de a Escuela de Arte Tisch, de la Universidad de Nueva York. Véase también el inventario bibliografico
relacionado con la figura de Antonia Mercé, la Argentina, en la coleccién de Antonia Merce, en la fundacién Juan
March (“Bibliography | Coleccién Antonia Mercé,” n.d.).
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Antonia se concentra la mejor representacion del arte coreografico de la
auténtica Espana... El talento de Antonia abarca toda la diversidad del
mosaico regional ibérico. (Puig Claramunt, 1944, pp. 129-130)

Sobre la relacion con las variedades de Encarnacién Lépez, La Argentinita, y

su contribucién a la Danza Espafola, Blas Vega expone:

Si hubiéramos de nombrar a alguna estrella “reina de las variedades”,
creemos que seria La Argentinita’*® la mas idénea y representativa para
ostentar ese titulo. Sobre todo por la variacion que fue marcando su
larga vida artistica, como cupletista, bailarina, maquietista, actriz,
cancionetista, bailaora y coreografa, pero ademas con el agravante de
que en cada una de estas manifestaciones, su conocimiento y su
repertorio era de gran amplitud... Su importancia estriba, ademas de
todo esto que hemos dicho, en lo que supuso, debido a su gran aficion y
entrega, el entorno cultural y estético que supo crear, implicando a gran
parte de la llamada generacion del 27, motivando la dignificacion y
engrandecimiento de la cancion y el baile espariol, creando las
estampas folcléricas y una forma personal de hacer ballets esparioles.
En resumen contribuy6 a internacionalizar el arte popular espafiol con
un impulso que todavia hoy perdura. (Blas Vega, 1996, p. 61)

En la llamada Edad de plata, 1915-1939, ya se consolida el ballet espafiol
como nuevo género escénico. El estreno de la primera version de EI amor brujo
(gitaneria en dos cuadros) en el teatro Lara de Madrid, en 1915, con Pastora Imperio
y en el que colaboran artistas de diferentes disciplinas (Manuel de Falla, G. Martinez
Sierra, Maria Lejarraga y Néstor de la Torre) abre asi una via creativa que se va a ir
consolidando a lo largo de este siglo y que marco de manera decisiva la percepcion
que actualmente tenemos de la danza esparnola a Martinez del Fresno & Menéndez
Sanchez, 1999, p. 343).

Las cuatro formas de la Danza Espafola quedan definidas de manera practica

y tedrica:

La profusion de espectaculos coreograficos contribuyé a que antes de
1936 estuvieran ya claramente definidos, tanto en el aspecto teérico
como practico, las vertientes basicas de la danza escénica espariola: el
folclore, el flamenco, la escuela bolera y la danza estilizada. Antonia
Mercé fue la primera en establecer la definicion tedrica de las cuatro
formas (Mercé, 1917) y ademas se la considera creadora de la danza
estilizada.

1“8 Nombre artistico de Encarnacion Lopez Julvez (1897-1945). Su debut artistico fue a los 8 afios, al lado de La

Fornarina, Pastora Imperio y las Hermanas Palacio en “El Circo”, en San Sebastian, coincidiendo con el veaneo
de la familia.
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Desde la década de los afios veinte era habitual que los bailarines
interpretasen piezas de esta cuatro vertientes. Asi elaboraron su
repertorio Laura Santelmo y Teresina Boronat (Martinez del Fresno &
Menéndez Sanchez, 1999, p. 347).

La colaboracién entre los artistas de diferentes disciplinas (musica, literatura,
escenografia, figurinismo, etc.) se vuelve asidua en la creacién de los ballets™®

(Alvarez Cariibano, 1998) (Murga Castro, 2009).

La Guerra Civil Espafiola interrumpe toda la actividad cultural y, por tanto, el
desarrollo de la Danza Espafiola, quedando reducida su presencia escénica a su
participacion en festivales propagandisticos y benéficos de ambos frentes mientras

dura la contienda™®.

1. 3. 2. Periodo 1940-1978

El periodo1940-1978"" queda delimitado por el inicio de una nueva etapa en
el desarrollo de la Danza Espanola tras la guerra civil espanola (1936-1939) y por el

afo en el que se crea del Ballet Nacional de Espana, 1978.

En relacion, concretamente, al desarrollo de la Danza Espafiola escénica en
el periodo de tiempo propuesto (1940-1978) podemos diferenciar las referencias
coetaneas a ese periodo, literatura, critica, etc.), las posteriores a dicho periodo
(literatura, estudios, tesis, etc.) y las proporcionadas por los testimonios de

profesionales de la época.

En 1944, Puig Claramunt en su libro Guia técnica, sumario cronolégico y

analisis contemporaneo del ballet y baile espafiol, presenta, en lo referente a nuestro

149 Esta dinamica de colaboracion interdisciplinar también se dara en el contexto de los espectaculos folcléricos

de los afos cuarente y cincuenta.

%0 Alvarez Gonzalez aborda este tema en su estudio “Propaganda, espectaculo y adoctrinamiento: El uso de los

festivales benéficos en la Espaia franquista durante la Guerra Civil (Valladolid, 1936-1939)” presentado en el
VIII Encuentro internacional de Investigadores del Franquismo. Barcelona 21, 22 de noviembre de 2013

191 Respecto a la primera época (1940-1978), si bien en algunos estudios sobre la historia de la danza en Espafa

se ha considerado el periodo que va de 1939 a 1975, tomando como referencia el periodo historico
correspondiente al franquismo (Martinez del Fresno & Menéndez Sanchez, 1999, p. 351), en este trabajo de
investigacion se ha optado por la acotacién temporal 1940-1978, en base especificamente al desarrollo
profesional de la Danza Espafiola escénica.
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tema de estudio, una panoramica de la situacién de lo que el llama “el baile
espanol”’, sus antecedentes y conformacién. En la parte del libro, “Aprendizaje del
baile espafol” (pp 49-80) plantea que el baile propiamente espafnol presenta tres

aspectos: regional, flamenco y clasico espafiol. Respecto a este ultimo lo define:

El tercer aspecto y de mas categoria artistica, es el baile clasico
espanol (de laboratorio), la danza cientifica con miras al espectaculo
universal, cultivado por los profesionales, y que exige una minuciosa
preparacion fisica muscular en una técnica en la que se reunen, funden
y aquilatan todos los estilos, adquiriendo forma definitiva en el marco del
teatro (Puig Claramunt, 1944, p. 52).

En este sentido pone como condicion basica el conocimiento del folclore y del
flamenco, asi como una preparacion de escuela para poder interpretar el baile

clasico espanol:

Conocidos los preceptos regionales y flamencos, se puede aspirar al
cultivo del baile clasico espariol, el mas alto grado de la danza nacional
... Para dedicarse a la especialidad del baile clasico espariol ... no es
sbélo aconsejable, sino rigurosamente indispensable, saber a fondo los
principios de escuela. La principal dificultad a vencer estriba en el
dominio de las castanuelas, que requiere la doble atencion simultanea
de pies y brazos (Puig Claramunt, 1944, p. 75).

Puig presenta a Antonia Mercé La Argentina como antecedente directa y
creadora de un planteamiento diferente del baile espafol (al igual que otros
estudiosos), y a Vicente Escudero y Carmen Amaya en el terreno del baile flamenco
espanol. Entre las figuras del momento hace alusion a Trini Borrull, Juan Magriia y
Teresina Boronat, Laura SanTelmo, Encarnacién Lopez “La Argentinita”, Mariemma

y Pilar Lépez.

Refiriéndose a la situacion de la Danza Espafiola en los primeros afios de la

década de los cuarenta, Puig Claramunt expone:

Ahora el folklore vuelve por sus fueros. Se abren nuevas academias de
baile. Surgen valores inéditos. La aficion aumenta. Ha llegado el
momento de dar forma practica a las aspiraciones de un numeroso
sector de artistas, danzarines, musicos, pintores, escendgrafos,
libretistas, etc., que ansia colaborar en este resurgir del arte nacional.
Por lo tanto urge reagrupar estos valores dispersos y ... propugnar la
creacion definitiva de una comparnia de ballet espariol que, ademas de
atender las necesidades nacionales de divulgacion artistica, pueda salir
al extranjero para dar a conocer nuestra produccién coreografica, con
todo cuanto incluye de arte plastico y musical (Puig Claramunt, 1944, p.
175).

222



Esta “compaiia de ballet espafnol” a la que se refiere Puig en 1944, no se
creara hasta 1978, desarrollandose la Danza Espanola, principalmente, a través de
figuras aisladas o ballets de pequefio formato, y, en menor medida, de mediano o de

gran formato.

Resulta interesante cémo Puig Claramunt, diferencia el baile espafiol del baile
flamenco espafiol; asi, se refiere a Vicente Escudero en su actuacion en el Tivoli de

Barcelona el 11 de marzo de 1942:

Escudero encuentra en “El Amor Brujo” la horma de su zapato. La
musica de Falla esta escrita pensando en flamenco civilizado; y
Escudero, flamenco intelectual por antonomasia, es quien mejor
comprende, siente y expresa la quinta esencia de esta pagina maestra
del musico espafiol... Sus aparentes excentricidades son el extracto
alambicado de sus teorias, que tras microscopica diseccion del rito
flamenco, descifra hasta la mas minima expresion y fructifica en semilla
proteica, al contagio evidente de influencias cubistas y surrealistas del
gran mundo intelectual que han madurado su arte, en cuanto encierra
de regresién primaria a los valores auténticos y perdurables, simplistas
e intensamente emotivos. Escudero, al inocular la psicologia profunda y
la geometria constructiva de los “ismos” en el baile flamenco espariol,
ha forjado un estilo propio, intransferible (Puig Claramunt, 1944, p. 152).

También realiza un pequeno apunte sobre el interés que tiene la actuaciéon de
jévenes bailarinas en los espectaculos de Variedades haciendo alusion a los nuevos

valores, en 1942, como Mari Paz:

Al frente de un espectaculo completo de cuadros regionales,
dignamente presentado, va Mari Paz con un repertorio de obras de
Albéniz, Granados y Falla, como casi nada. Preciosa criatura. Viste bien
y es ductil en la diversidad (Puig Claramunt, 1944, p. 154).

Vicente Marrero, ya en la década de los 50, primero en su libro El acierto de la
Danza Espafiola (1952) y mas tarde en El enigma de la Danza Espariola (1959)
(desarrollo y ampliacion del anterior), recoge aspectos conceptuales de la Danza
Espafola, asi como las principales figuras de la misma. Hace referencia a dos tipos

de corrientes en los grandes bailarines espafoles:

... la que se caracteriza por el fuego, la pasion, el orgullo, la gravedad,
la vida intensa, con Vicente escudero y Carmen Amaya, entre otros, que
van al flamenco tal como nace en la musica de Falla, en la poesia
dramatica de Lorca, en los perfiles acerados de Picasso; y la que es
encarnacion Unica de gracia, candor, donaire, agilidad, alegria,
ingenuidad no menos profunda e igualmente espafiola, con ‘“La
Argentina” y Mariemma, que va a la danza regional de palillos, gallega,
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catalana, levantina..., a la musica de Albéniz, Granados, y si en estos
bailes sale Andalucia, es la urbana, la fina, la civilizada, la de los
hermanos Quintero, a mucha distancia siempre del Sacromente
(Marrero, 1959, p. 68).

Referente a las caracteristicas distintivas y especificas relacionadas con el

estilo y el caracter de la Danza Espafiola, de la época expone:

Tanto el flamenco como el resto de las danzas nacionales poseen un
‘tic” especial que las hace inconfundibles. En la danza espafiola,
ademas de la importancia que tienen los pies y las piernas,
desempefian un papel fundamental el juego de brazos, manos, el
subrayado de las castafiuelas y pitos, la cadencia del torso, el
movimiento de la cabeza... el lenguaje de los ojos; la mirada, como
elemento de la danza. Gestos personalisimos que estan mas aca o mas
alla de los pasos, pero no fuera del mundo de la “danza; ante todo
danza” ... Algo hay especial en las danzas espafiolas que las diferencia
de todas las demas, ya por el fuego y nervio que ponen en su ejecucion,
ya por la unidad originaria de todo el cuerpo, como de toda la vida, que
es canto, poesia, paisaje, funcion social, diversion, alegria, dolor; ya sea
también por su impulso ascendente o porque les manda la tierra o
porque la pasion, alegria y sentimientos que exteriorizan resulten de la
fuerza del temperamento hispano. Como clave y resumen, puede
decirse que la escuela de baile espafiola ejerce su oficio sin
preocupaciones absurdas y con libertad... Profundizando en nuestras
danzas, se nota que la inteligencia no es mas que un auxiliar del instinto
(Marrero, 1959, pp. 82-83).

Martinez del Fresno y Menéndez Sanchez (1999, pp. 351-358) nos presentan
una panoramica general de las tendencias principales de la Danza Espafiola
desarrollada en Espana durante el franquismo (1939-1975) haciendo referencia al
gran apogeo que experimentd en este periodo, abordando diferentes aspectos como
la formacién de los bailarines, diferentes férmulas en los espectaculos teatrales,
fuentes de trabajo (cine, extranjero, Festivales de Espana,...), programas-repertorio,

musica y las figuras y companias mas representativas.

Abordan la danza teatral espanola de la que nombran como mas
representativos los grupos de Pilar Lépez, Antonio Mariemma y Maria Rosa,
También hacen referencia a otras figuras y companias como por ejemplo: Magrifia,
Escudero, Trini Borrull, “Rosario”, Carmen Amaya, Elvira Lucena, Teresa y Luisillo,
Antonio Gades, Rafael de Cérdoba, José Granero, el Ballet Siluetas (creado en 1972
por José Antonio Ruiz y Luisa Aranda), Los Bolecos (1969-1973) (con Matilde Coral,
Farruco y Rafael “el negro”), el Trio Madrid (1970-1972) (Mario Maya, “El Guito” y

Carmen Mora), etc. Igualmente se alude a diferentes compafias como el Ballet
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folclérico Nacional o el Ballet Espafiol Antologia. En cuanto a las fuente laborales, se
apunta la importancia de los Festivales de Espafia (organizados por el Ministerio de
informacion y Turismo, a partir de 1952 y hasta bien entrada la década de 1970) a
nivel nacional y el ofertado en el extranjero. En cuanto al tipo de espectaculos,

abordan los enmarcados en el teatro, los netamente dancisticos.

En consecuencia se puede sintetizar que en este pequeno estudio tampoco
encontramos ninguna referencia a nuestro objeto de estudio, es decir, no son
consideradas las manifestaciones de la Danza Espafiola escénica en espectaculos
no netamente dancistico, “el oficio”, desarrolladas en los espectaculos folcloricos,
salas de fiestas, etc. y que supusieron una importante fuente laboral y difusora de la

misma.

Bourio también nos presenta en su catalogo (1992) una gran relacion de
figuras y companias de baile espafiol cuya actividad también se enmarca dentro de

la Danza Espafola teatral.

1. 3. 2. 1. Desarrollo del oficio artistico de la Danza Espanola. Integracion en

espectdculos no netamente dancisticos: folclorico, variedades, etc.

Dado que el objeto de estudio de este apartado se va a desarrollar en el
cuerpo de la tesis, se va a tratar en lineas generales en funciébn de unas

coordenadas temporales.

Centrandonos en este tipo de manifestaciones, en base a los datos arrojados
en la presente investigacion, dentro de este periodo en el desarrollo del oficio
artistico de la Danza Espanola escénica podemos inferir una serie de etapas en las

que se observan unas tendencias significativas.

En la década de los cuarenta, en el ambito nacional, predomina la integracién
de la Danza Espafola en los espectaculos folcloricos que supusieron la principal
fuente laboral, a nivel nacional, para los profesionales de la misma. En dichos
espectaculos, la Danza Espanola escénica disfrutdé de un gran protagonismo gracias
a las figuras del momento que aparecian junto a las figuras del cante. Su desarrollo

va parejo a la evolucién de los mismos: durante los afios cuarenta y cincuenta
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tuvieron un gran apogeo, si bien, a finales de los cincuenta se presentia una nueva
estética para el teatro y la cancion ya en la década de los anos sesenta van
desapareciendo paulatinamente, lo que, obviamente, influyé en el desarrollo laboral
del sector profesional de la Danza Espanola. Otra fuente de trabajo importante fue el
género del cine folclérico, fuertemente relacionado con las figuras y tematica de los

espectaculos folcloricos.

En la década de los cuarenta y de los cincuenta, era muy usual realizar
homenajes a cada una de las figuras artisticas, también autores y compositores de
los diferentes espectaculos que estaban en cartelera (teatro, espectaculos
folcldricos, variedades, etc) y en los que intervenian artistas relevantes de diferente

géneros.

Las trayectorias artisticas de Pacita Tomas y Tona Radely, como ejemplos
representativos, nos arrojan la informacion sobre los diferentes aspectos del
desarrollo de la Danza Espafiola escénica en esta década y enmarcada en las
manifestaciones populares de la misma: tipo de repertorio, caracteristicas

estilisticas, entorno profesional, espacios escénicos, condiciones laborales, etc.'?

A partir de la década de los afios 50, con la iniciada apertura de Espafa hacia
el exterior y provocado por el auge del turismo en Espafa, se construyen de forma
paralela a la nueva infraestructura hotelera nuevos espacios que reclaman un
espectaculo de Danza Espafola, salas de fiestas y tablaos. Ante esta nueva oferta
de trabajo, de forma paralela a las grandes compafias de baile espafiol que
desarrollaban su trabajo preferentemente en teatros, prolifera la formacion de
companias/ballets de pequefio formato que bajo la denominacion “ballet clasico
espanol” estuvieron ofreciendo una imagen completa de Danza Espanola y

difundiéndola tanto a nivel nacional como internacional. De esta forma, en la década

152 y/gase los apartados ccorrespondeinetes 3. 1. y 3. 2.

226



de los cincuenta muchos ballets compaginaban el trabajo entre los espectaculos

folcléricos y los de variedades en las salas de fiestas.

A nivel laboral, el alto funcionamiento de las salas de fiestas durante las
décadas de los cincuenta, sesenta, setenta y ochenta, repercutié en el tipo de
contratos que solian ser de larga duracion, llegando a ser anuales, y en muchos

casos durante las “temporadas altas” sin ningtn dia de descanso'*.

En la década de los sesenta, los espectaculos folcléricos van disminuyendo,
por lo que la actividad de los ballets de pequeno formato se concentra en las salas
de fiestas, y adquiere mayor presencia en la television. En el cine se integra a través

de las figuras, adquiriendo una cierta diversificacidén en su protagonismo.

Ya en la década de los setenta la oferta laboral se concentra basicamente en
los espectaculos de variedades de las salas de fiestas en base a dos factores: la
desaparicion de los espectaculos folcléricos con el formato caracteristico de la
década de los cuarenta y cincuenta y la construccion de nuevas salas de fiestas
(como por ejemplo el Benidorm Palace). Sigue teniendo una gran presencia en la

television en los programas de variedades orientados a un publico familiar.

Recapitulando, podemos exponer que en este tipo de manifestaciones se
realiza una gran difusién de la variedad de la Danza Espaniola, ya que los programas
se conforman con bailables de las distintas formas de la misma, en mayor o menor
grado, utilizando la musica pupular (folclore, escuela bolera y flamenco) y la de los
clasicos nacionales: Falla, Albéniz, Turina, Jiménez, etc. La imagen proyectada de la
Danza Espanola por parte de estos ballets cubre un amplio espectro tanto en
contenidos como en categorias artisticas, dado el gran volumen de profesionales de
la misma y la diversidad de espectaculos y espacios escéncios en los que se

desarrolla.

13 Ademas de la formacion de nuevos ballets como es el caso del de Silvia Ivars, figuras que habian bailado en

solitario en la década de los cuarenta también forman sus propis grupos, como por ejemplo Pacita Tomas y Tona
Radely

%4 Este tipo de contratos se pueden observar en las trayectorias profesionales de los ejemplos seleccionados:
Silvia Ivars, Miguel Prada o Los Goyescos.
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1. 3. 2. 1. Relacion Danza Espaiola - ideologia franquista

Como cualquier manifestacion artistica y cultural, el desarrollo de la Danza
Espafola no se escapa a la influencia del contexto histérico. La propaganda
ideoldgica y politica esta ligada al concepto de comunicacion y por tanto a los
canales utilizados: medios informativos (prensa, radio, television), imagen, asi como
el espectaculo. El poder mediatico del espectaculo se remite al inicio de las
civilizaciones. En el espectaculo el ser humano se presenta a través de una imagen
gue en ningun caso es meramente denotativa, sino que esta cargada de importantes
connotaciones de caracter psicologico, ideoldgico y de referencias socio-culturales e
histéricas. Esta imagen esta conectada a determinados estereotipos que ademas de
ser espejo de una realidad suponen, en muchas ocasiones, una guia —imaginario y
representacion- ideolégica155. En consecuencia, el espectaculo ha supuesto a lo
largo de la historia un instrumento de comunicacion y, por tanto, susceptible de

utilizarse en la propaganda y difusion politica e ideoldgica.

La Danza Espafola escénica, en tanto espectaculo, légicamente es
susceptible de convertirse en un instrumento de propaganda politica, y como tal ha

sido utilizada por diferentes ideologias'°.

No podemos abordar el estudio de la relacion Danza Espafiola-ideologia
franquista, sin tener en cuenta el desarrollo de Los Coros y Danzas de la Seccién
Femenina de la Falange Espafola, con los que en muchas ocasiones se asocia e
incluso se identifica. En Espafa, la instrumentalizacion ideoldgica de la danza en la
época de la dictadura de Franco, se dio a través de dos vertientes: el folclore y la

Danza Espanola

%5 En relacién a este tema, véase el libro Imaginarios y representaciones de Espafia durante el Franquismo

(Michonneau & Nufiez Seixas, 2014), ligado al proyecto de investigacién “Imaginarios nacionalistas e identidad
nacional espafola en el siglo XX” (HAR 2008-06252-C0201/02), dirigido desde la Universidad de Santiago de

Compostela por Xosé Nufiez Seixas y desde la Universidad Complutense de Madrid, por Javier Moreno Luzén.

%6 Sj bien se suele establecer la realcion Danza Espafiola-franquismo, no podemos olvidar que es en la llamada

“Edad de Plata de la Danza Espafiola” (1915-1939) cuando se consolida como género y que coincide con la
Monarquia de Alfonso XIIl (1902-1931) y la Il Republica Espafiola (1931-1939).
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En la propaganda cultural y simbdlica del franquismo se aproveché la imagen
del folclore, con los Coros y Danzas de la Seccién Femenina de la Falange
Espafola, y la de la Danza Espanola principalmente a través de sus figuras. La
presencia de ambas manifestaciones en actos oficiales del Estado proyectaban una
imagen de identificacion. Tuvieron un importante protagonismo en la propaganda

cultural y simbdlica del franquismo.

En cuanto a Los Coros y Danzas de la Seccion Femenina de la Falange
Espafiola ®", constituian parte del engranaje del sistema politico . Estaba
organizado y financiado por el propio Estado y, en tanto revalorizacion de lo
tradicional, suponia una asociacion directa con el tradicionalismo (una de las piedras
basales sobre las que se sustentaba la ideologia franquista). El folclore se puede
considerar el cuerpo de expresion de una cultura. Uno de los aspectos mas
importantes del folclore es el de resaltar la originalidad y singularidad de un pueblo.

Este aspecto sera utilizado en la propaganda nacionalista.

Las culturas e Identidades subnacionales en la articulacion del nacionalismo
franquista, jugaron un papel dentro de la propaganda cultural y simbdlica del
franquismo (Nunez Seixas, 2014, p. 127-147).

Los certamenes de Coros y Danzas de la Secciébn Femenina,
organizados por el partido unico FET-JONS, desde el primero concurso
en 1942 hasta el ultimo en 1976, movilizando en cada uno de ellos a
miles de participantes, se convirtieron en un escenario privilegiado para
la escenificacion de la idea de tradicién y de unidad en la variedad en
sentido totalitario (Nufiez Seixas, 2014, p. 147).

187 Hay que apuntar la existencia de los Grupos de Danza de Educacién y Descanso’™’ (1940-1977), seccién

cultural y de recreo de los Sindicatos Verticales, que presentaban importantes diferencias con los Coros y
Danzas de la Seccién Femenina.

%8 En cuanto a la relacion de Los Coros y Danzas de la Seccién femenina de la Falange Espafiola y la ideologia
franquista, asi como su utilizacién como herramienta de propaganda politica, es muy interesante el analisis y
estudio que realiza Casero en su tesis doctoral (1998) “Women, Fascism and dance, 1937-1977” y en su
posterior publicacién del libro (2000), La Espafa que bailé con Franco. Coros y Danzas de la Seccién Femenina.
Asi mismo, Beatriz Martinez del Fresno trata dicha relacion en los articulos (2009) "La danza in Spagna durante il
franchismo"158, (2010) "La Seccién Femenina de Falange y sus relaciones con los paises amigos: musica, danza
y politica exterior durante la guerra y el primer franquismo (1937-1943)"158 Y su colaboracion en el proyecto
(2010-2013) “Musica, ideologia y politica en la cultura artistica durante el franquismo (1938-1975)" (HAR2010-
17968, subprograma ARTE)
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Cabe resefiar como el protagonismo de la danza iba creciendo. Por otra parte,
entre 1943 y 1967 el numero de grupos de danza crecié aproximadamente dos
veces mas que el de los grupos corales: de 114 grupos de danza con 1.368
integrantes en el Il Concurso de 1943, pasaron a 1572 grupos de danza con 23.378
participantes en el XIV Concurso de 1959-1960, frente al aumento de 203 grupos
corales con 5.075 miembros a 920 coros con 18.556 miembros. Teniendo en cuenta
que se presentaban a los concursos aproximadamente un tercio de las personas que
bailaban, se puede apreciar el volumen de movilidad que suponian (Casero, 2000, p.
54).

Casero (Casero, 2000, pp. 45-55) establece tres periodos. Una primera etapa
(1938-1947) de formacién y desarrollo en funcién de un objetivo, declarado por el
Departamento de Musica, de fomentar la union de una Espafia geografica y
culturalmente diversa y en el que la danza empieza a adquirir protagonismo ya que,
si en el discurso de 1939, Pilar Primo de Rivera, maxima dirigente de la Seccion
Femenina, alude a la musica cuando se refiere a la recuperacion folclorica, en 1944
agrega los bailes a su discurso. Se realiza el 1° Concurso de Coros y Danzas. Un
periodo fundamental (1948-1962) por el incremento de la participacion de los grupos
de Coros y Danzas, y sobre todo por sus salidas al extranjero (hasta entonces
inexistentes a excepcion de la efectuada en 1942 a Alemania con motivo de animar
a los heridos de la Divisidn Azul) recorriendo todo el mundo y suponiendo un
importante instrumento de proyeccion exterior. Y el tercer periodo (1963-1977) en el
que se refleja un protagonismo indiscutible al ser consideradas sus actividades
(actuaciones, viajes, proyectos de investigacion, etc.) como “la principal actividad del

Departamento de Musica” (Casero, 2000, p. 52).

En el film Ronda Espafiola, dirigido por Ladislao Vajda en 1952, se refleja la
manipulacion y utilizacion de los Coros y Danzas con caracter propagandistico del
régimen franquista (Suarez Fernandez, 1992). El emisor del mensaje era el régimen
franquista; el receptor, todos los espafioles que vivian dentro y fuera de Espana; y el
medio, las mujeres de la “embajada artistica “ de los Coros y Danzas De la Seccidn
femenina; el mensaje era la imagen de una Espana plena de reconciliacion sin

vencedores ni vencidos.
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En el plano de la instrumentalizacién politica de los Coros y Danzas a lo
largo de su existencia, no nos hallamos ante una linea de actuacion
uniforme y coherente. En principio se los quiso destinar al fomento de
los sentimientos de unidad patridtica, pero pronto se registré un giro en
esta concepcion y se paso a utilizarlos, esencialmente, como una forma
de embajada cultural que suplia, en el ambito internacional, las
restringidas posibilidades de una presencia directa del Gobierno
espafiol. Las motivaciones de este cambio han de buscarse en las
peculiaridades caracteristicas sociolégicas y politicas del régimen
franquista (Casero, 2000, p. 55).

Por su parte, las caracteristicas de la Danza Espafiola -su raiz cultural,
popular y culta- constituyeron en la época de la dictadura de Franco un rico sustrato
sobre el que construir y aprovechar un instrumento de propaganda politica a través
de su presencia en los espectaculos folcléricos, destinados a un publico nacional.™®
Por una parte se la asociaba a las raices y cultura netamente espafola; por otra, su
integracion en espectaculos de variedades en las salas de fiestas, al lado de las
actuaciones de grandes figuras internacionales del género musical, la otorgaban un
estatus de “internacionalidad” y de apertura. El requerimiento en el extranjero de la
Danza Espanola escénica (figuras y compafias de baile espafiol) reforzaba el ser

considerada el reflejo de una Identidad nacional e identidad cultural.

Por otra parte, como expone Fusi (2001, p. 480) durante el franquismo se da
la existencia de un divorcio entre la cultura académica y la popular, o lo que él llama
cultura de minorias y cultura de masas, hecho que era promovido por el Régimen
para evitar que el resurgimiento de la cultura liberal en la élite -que no podia ser
estrangulada- llegase a las clases populares. En este sentido, dado que la Danza
Espafola estaba presente en las diferentes manifestaciones culturales populares
que se desarrollaron en la época de la dictadura de Franco, y concretamente en los
llamados espectaculos folcléricos, se ha establecido una relacion Danza Espanola-
franquismo. Concha Cruz (comunicacion personal. 22 de febrero, 2015) apunta: En
realidad era todo el “estilo del folclore espariol” cante, baile... lo que se asociaba al
franquismo. También contribuye a esta asociacion, la actuacion de figuras

representativas de dicho género en diferentes actos oficiales como el Dia de la Raza
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y festivales organizados por las instituciones del estado como los organizados en La

Granja, las funciones benéficas presididas por Carmen Polo de Franco, etc.'®

Consecuentemente, asociado a esta relaciéon Danza Espafola-franquismo,
resulta topico el término “bailarin del franquismo” etiquetado al bailarin que trabajaba
en la época de Franco. El espectaculo de Danza Espafola fue aprovechado para
cumplir determinadas funciones sociales, culturales y politicas, al margen de la toma

de consciencia de este hecho por parte del entorno profesional.

A este respecto, planteado el debate en el homenaje a Antonio el Bailarin en

TVE (10 de febrero, 1996) diferentes figuras de la danza espafnola argumentaron:

El artista es apolitico. Yo puedo tener mis ideas pero yo voy a bailar a
donde me llamen” (M? Rosa, 24°237).

Yo he empezado a tener éxito en el franquismo y por eso no soy ni una
cosa ni otra. Es decir que yo soy bailarina, por encima de todo, como lo
ha sido Lola Flores, el mismo Antonio y tantos otros. Todos los que han
triunfado en el franquismo, seguramente, habrian triunfado en otro
momento y donde fuera....Todo artista se debe al publico; para él, la
politica no sirve, no vale (Mariemma, 25°45"°).

MI padre era socialista, era republicano y estuvo en la carcel cinco afios
dos meses y veintidoés dias y seis meses condenado a muerte y
entonces como yo triunfé en la época de Fraga Iribarne me tacharon de
derechas y cuando pasé toda la época del franquismo, a mi me han
llegado a vetar en Coérdoba cinco afios porque decian que era de
derechas. Que lo que yo no entiendo es como pueden hablar de politica
de un artista; un artista no es politico y yo, yo teniendo a mi padre
socialista y habiendo estado en la carcel, yo he ido a bailar a la Granja
para Franco, y le he dado la mano a Franco y he bailado varias veces
para su sefiora. Entonces por favor que no digan tonterias (M? Rosa,
26°15°°-27°10").

En esa misma linea Pacita Tomas testimonia:

La unica utilizacién que han hecho de nosotros es que cada afio ibamos
a bailar el 18 de Julio. Por ir, nos consideraban, jel publico no!, pero
habia gente que si, me consideraban bailarina franquista. Me acuerdo
que la hermana de Ester Escudero (bailarina) habia visto una fotografia
en la que estaba dando la mano a Franco con motivo de una actuacion,
en un libro de Serrano Surier, y me pregunt6 que si era franquista... Por
ejemplo el Dia de la Raza bailamos Antofiita Moreno, Angel Pericet y yo
(Pacita Tomas, comunicacion personal. 22 de febrero, 2015).

%0 En las trayectorias artisticas de Tona Radely y Pacita Tomas se refleja este tipo de
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Ruiz Mayordomo argumenta frente a la posible asociacion

El que Hitler utilizara en su propaganda ideolégica la 6pera, no significa
que la Opera sea en esencia hitleriana. En base a la misma
argumentacion, el hecho de que la ideologia franquista utilizara como
instrumento de propaganda ideoldgica, en determinadas circunstancias,
a la Danza Espaniola, e incluso a sus figuras, no significa que la Danza
Espariola sea franquista, ni que fuera condicion para que sus figuras
también lo sean (Ruiz Mayordomo, comunicaciéon personal, 17 de
marzo, 2008).

1.3.2.1.1. Censura

La censura que se ejercia sobre todas las manifestaciones culturales vy

artisticas, y como consecuencia sobre los espectaculos, no se remitian solamente a

la tematica, sino también a la imagen. La censura ejercida sobre el cuerpo de la

mujer, en base al fuerte componente puritano del catolicismo integrista (uno de los

pilares del régimen franquista), y que se acentudé en cierto tipo de espectaculos

como la Revista, (Montijano Ruiz, 2009, pp. 461-465), también repercutio en la

proyeccion del cuerpo de la mujer en la Danza Espafnola. Asi nos lo testimonian

Pacita Tomas y Concha Cruz en su declaraciones, cuando hacen referencia a sus

actuaciones en TVE'®'. Juanito Valderrama también nos ofrece su testimonio sobre

la censura que sufrian los espectaculos folcloricos, y en consecuencia las bailarinas

que estaban integradas en los mismos:

161

La censura era terrible por la enorme influencia que tenian los curas en
las costumbres, en el largo de las faldas de las bailarinas, los escotes,
en todo. Daban la calificacion moral de las peliculas, de las obras de
teatro, y si te ponian un “3R”, que era “mayores con reparos”, o te
ponian un “4”, que era “gravemente peligrosa”, sabias que llegabas a
un pueblo y el cura decia desde el pulpito en la misa del domingo que
no se fuera a aquel teatro; con las revistas era terrible, hasta
excomulgaban a los que iban a ver una revista, como pasé en Sevilla
con el cardenal Segura y La Blanca Doble. Y aunque nuestras obras
eran blancas, que no tenian nada que se pudiera considerar
pecaminoso, aquello iba de cante, teniamos que pasar la censura. No
solamente en Madrid, en el ensayo general, o la vez que se estrenara la
obra, sino que luego, en cada capital de provincia, el censor iba por alli
a ver qué numeros se iban a interpretar, y como iban a salir vestidas las
bailarinas. Donde llegabamos teniamos que hacer un ensayo con el
censor para que no tuviéramos que hacer un ensayo general para él
solo (Juanito Valderrama en Burgos, 2002, p. 279).

Véase el apartado 2. 2. 5.

233



Ya en la fase de apertura e incorporacion a occidente (1955-1975) en la que
se observa paralelismos entre el cambio politico, econdémico y cultural, y
concretamente a mediados de los afnos sesenta se inicia el alejamiento progresivo
de la Iglesia del régimen de Franco, se inicia una nueva etapa en la cesura centrada
en la imagen del cuerpo de la mujer, que en el caso de la Danza Espanola se refleja
en la evolucién del vestuario femenino, observandose como en los anos sesenta las
faldas de los trajes se acortan'®?, estableciéndose un paralelismo en el contexto
social con la utilizacién de la minifalda, y por lo tanto proyectando una imagen de

modernidad.
1. 3. 3. Periodo: 1978-1990

Como se ha expuesto anteriormente, la creacion del Ballet Nacional de
Espafia en 1978 supuso un punto de inflexion en la consideracion profesional de la

Danza Espanola.
1. 3. 3. 1. Ballet Nacional de Espaia. 1978

La creacion del Ballet Nacional de Espana en el afio 1978 marca un hito en el
desarrollo de la Danza Espanola, dada su significacién en cuanto a su valoracion
social y cultural, y, por tanto, en la adquisicion de una nueva imagen de la misma en
los diferentes ambitos, asi como a nivel nacional e internacional. Con el Ballet
Nacional de Espana se institucionaliza de forma definitiva la Danza Espafola por
iniciativa de la Direccién General de Teatro y Espectaculos del Ministerio de Cultura.
Anteriormente se habian realizado varios intentos de constituir un Ballet Nacional,
pero no tuvieron continuidad. Se puede considerar como primer antecedente al
Ballet Espanol Antologia como testimonia quien fue uno de sus integrantes, Juan

Mata'®:

162 y/gase por ejemplo imagenes de los ballets de Tona Radely y Pacita Tomas en la década de los sesenta.
(Imagenes n° 270, 489 y 490)

183 juan Mata fue integrante del Ballet Antologia y su recorrido como Ballet Nacional Festivales de Espafia,
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Del Ballet Antologia nace incluso la creacién del propio Ballet Nacional
de Espafia. Porque cuando el Ballet Antologia hace los inicios del Ballet
Nacional, se empieza a llamar Ballet Nacional Festivales de Espana.
Estaba soportado por el Ministerio de Informacién y Turismo y
empezamos a hacer los Festivales de Espana con ese titulo, Ballet
Nacional de Espana, y se empez6 a pagar a los bailarines por parte del
ministerio. O sea que ahi son los inicios, que aunque mucha gente no lo
quiera reconocer es la verdad, esos son los inicios del Ballet Nacional
de Espana. De ahi sale la aprobacion por el Ministerio, de ahi sale el
que hace falta un Ballet Nacional de Espafia gracias al trabajo de
Alberto Lorca, de Angelito Garcia, que en paz descanse, de Marisol y de
Mario La Vega, Eso no hay que olvidarlo, la memoria tiene que estar
siempre constante, y recordar esas cosas que son importantes. De ahi
que en el 74, 75, 76 que es Ballet Nacional Festivales de Espana; en el
77 ya hacemos giras por Estados Unidos e incluso se llama Ballet Royal
Spain 0 sea se empieza a llamar ya Ballet Real, por circunstancias del
empresario o por lo que sea, pero vamos representados por el
ministerio (Juan Mata, comunicacién personal, 1 de marzo, 2014).

El Ballet Espafol Antologia, fundado por Alberto Lorca, siendo formacién

184 "en 1973, a propuesta de Federico Orduria

permanente del Teatro de la Zarzuela
(comisario por parte del Ministerio de Informacion y Turismo), se hace auténomo
para poder realizar la campafa en Festivales de Espana, debutando como tal en el
teatro Monumental de Madrid'®. Asi, vinculado al Ministerio de Informacién y
Turismo, adquiere los sucesivos nombres de Ballet Folclorico Festivales de Espana,
y de Ballet Nacional Festivales de Espafia, segun van sucediéndose diferentes
cambios en su organizacion'®. Su andadura finalizé en 1977. Si bien el ballet no
estaba incluido en el presupuesto del Estado, todos sus gastos corrian de parte del
Organismo Auténomo Teatro Nacionales y Festivales de Espana (Bourio, 1992, p.

84).

Otro intento de crear un Ballet Nacional, pero en esta ocasién dependiente de
la Delegacion Nacional de Cultura de la Secretaria del Movimiento de la Presidencia
del Gobierno, fue el Ballet Folclérico Nacional que se disolvid muy pronto. Como
directora de este ballet fue nombrada Maria Rosa, teniendo como asesores a Pilar

Lopez, Mariemma, Matilde Coral, Antonio, Gades, y Luisillo.

184 E| teatro de la Zarzuela era entonces el Unico teatro lirico dependiente del Estado.

185 véase: NO-DO del 31 de diciembre de 1973 - N° 1616B - RTVE.es

1% Bourrio, ultimo director técnico del Ballet Nacional Festivales de Espafia, expone de forma sintética el
desarrollo del mismo desde 1973 a 1977 en cuanto a directores técnicos, coredgrafos, maestros de baile, elenco,
repertorio, etc. (Bourio, 1992, pp. 83-84).
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La creacion del Ballet Nacional de Espana, en 1978, ya de forma definitiva,
supuso un cambio en el entorno profesional de la Danza Espafola escénica en
diferentes niveles: nueva imagen, nuevo referente, nuevo estatus profesional (parte
importante en el curriculo profesional para los bailarines), mayor reconocimiento
socio-cultural, potenciacion del valor artistico de la Danza Espafola, el
reconocimiento de la Danza Espafola como patrimonio cultural a proteger, un gran

impulso institucional a la formacion de los nuevos artistas, etc.

Resumiendo podemos concretar que entre los objetivos del BNE se definian,

y permanecen en la actualidad, principalmente:
- Recuperar, preservar y difundir nuestro patrimonio coreogréafico.
- Fomentar y apoyar la nueva creacion coreografica.
- Impulsar la formacion exhaustiva de los nuevos bailarines.

- Ser plataforma para la formacion y consagracion de las nuevas figuras

espanolas, tanto en el campo de la interpretacion como en el de la coreografia.
- Ser referente de calidad de la Danza Espafiola.
- Intentar ser el maximo embajador de la Danza Espafiola por el mundo.

Cuando Andrés Amords, director general del INAEM, hace referencia a la
creacion del Ballet Nacional De Espafia'®’, plantea la Danza Espafiola como

patrimonio cultural y manifiesta:

La creacién de una compafiia estatal de Danza Espafiola que velase
por la pervivencia y puesta en escena de nuestro patrimonio
coreografico y que fuese, ademas, el motor para fomentar la nueva
creacion en condiciones optimas de produccion, cristalizé en 1978... Su
influencia ha sido decisiva en la evolucién de la Danza Espariola en el
ultimo cuarto de siglo y en la permanencia de técnicas de baile y formas
estilisticas que probablemente habrian quedado relegadas de los

%7 Desde sus inicios, en 1978, se han sucedido los siguientes directores: Antonio Gades (1978-1980); Antonio

Ruiz Soler (1980-1983); Maria de Avila (1983-1986); José Antonio (1986-1992); Aurora Pons, Nana Lorca y
Victoria Eugenia (1993-1997); Aida Gémez (1998-2001); Elvira Andrés (2001-2004), Jose Antonio (2004-20011)
y Antonio Najarro (2011-hasta la actualidad, 2015).
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escenarios si no hubiese existido la compafiia estatal. El Ballet Nacional
ha ayudado a la preservacion y difusion del repertorio coreografico de
los grandes maestros espafioles y fomentado la creacion entre los
Jjovenes coredgrafos con talento, sirviendo también de plataforma para
la definitiva consagracién de numerosos bailarines... la historia de la
Danza Espafiola y sus protagonistas en este periodo "% que
conmemoramos, ho puede escribirse sin ligarla intimamente a la
existencia del Ballet Nacional de Espafia (Amords, 2003, p.11).

A nivel profesional, la creacion del Ballet Nacional de Espafia supuso una
meta a alcanzar por muchos bailarines profesionales, que abandonaron los ballets
en que estaban trabajando para incorporarse al mismo: suponia un estatus
profesional mas alto, mayor consideracién social, curriculo, mejores condiciones
laborales, seguridad econdmica. Por otra parte, implicaba para algunos bailarines,
que tenian una gran categoria artistica y técnica, estar a la sombra de otras figuras,
por lo que optaron por seguir bailando en sus propias compafias, manteniendo su
propia vision estética y concepcion de la Danza Espafiola. De igual manera también
muchos bailarines optaron por seguir en compafiias pequefas en las que,
justamente a causa del reducido numero de sus componentes, podian disfrutar de la
oportunidad de interpretar practicamente a diario todas las formas de la Danza
Espafola. En este sentido la creacion del Ballet Nacional de Espafia supuso una
reestructuracion de algunos ballets de espafiol o comparias de Danza Espafiola en

cuanto a su composicion.
1. 3. 3. 2. Década de los 80

En la década de los 80 se da cierta paradoja en el desarrollo de la Danza
Espafiola. Por una parte como se ha expuesto anteriormente, a nivel oficial, la
existencia del Ballet Nacional de Espafa le otorga una dignificaciéon y un estatus
social y cultural importante; por otra, se inicia un periodo de crisis en cuanto a la
disminucion de su presencia en los escenarios y el numero de ballets
representativos que desemba en una alarmante invisibilidad de la misma
actualmente. Diferentes factores contribuyen a este hecho: aspectos politicos e

ideoldgicos, que la vinculan a la época histérica correspondiente a la figura de

168 g periodo al que se refiere es el comprendido entre 1978, creacion del BNE, y 2003, fecha conmemorativa

del 25 aniversario del mismo.
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Franco fomentando el flamenco como nuevo constructor del imaginario espafol;
aspectos sociales y culturales, en cuanto a cambio en los habitos de diversion,
fomento de la television, diferentes inquietudes e identidades de las nuevas
generaciones; la reduccion de la oferta laboral que habia sustentado de forma
amplia al sector profesional (cierre o conversion en discotecas de las salas de
fiesta); falta de evolucién en la imagen proyectada de los ballets de clasico espaniol,

etc.

La grandes companiias privadas de Danza Espafiola van desapareciendo o
tomando el camino del ballet flamenco, manteniéndose alguna de forma excepcional
como la de M? Rosa, por ejemplo. En el contexto de los ballets de clasico espariol de
pequeno formato, la reduccion de la oferta laboral ocasiona un aumento en la
competencia que provoca el deterioro de las condiciones laborales, y por tanto
repercute en los elementos de calidad del ballet. Algunos ballets continian su

trayectoria como los ejemplos estudiados.

El afio 1990 supone el inicio de una década en la que aboca la crisis iniciada
en los 80 y en la que se acusa el cierre de salas de fiestas y la, practicamente,
desaparicion de los ballets de clasico espafiol de pequefio formato. Se va perdiendo
el publico potencial de la Danza Espanola. Por otra parte, y ligada al ambito de la
formacion, la publicacion de la LOGSE en el BOE el 3 de octubre de 1990, supondra
otro factor a considerar en la ruptura del concepto y modus operandi del oficio
artistico de la Danza Espanola escénica, dando paso a un nuevo concepto

profesional de la misma, tanto a nivel pedagégico como practico’.

1%9 vease punto 2. 3. 2. Formacion del bailarin
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2. INSTRUMENTOS DE ANALISIS DE LAS MANIFESTACIONES DE LA
DANZA ESPANOLA ESCENICA

Contextualizada en la época acotada en este estudio, la Danza Espafola
esceénica se desarrollé en diferentes tipos de espectaculos y en diferentes espacios
esceénicos dando lugar a la proyeccidén de una imagen diversificada de la misma. Los
bailarines querian ante todo ejercitar su oficio artistico, aunque era preferible en un
espectaculo netamente de baile espafol, no desechaban la ocasién de ejercerlo
integrados en otro tipo de espectaculos como los denominados espectaculos
folcldricos, de variedades, etc. Por otra parte la falta de trabajo en el ambito teatral
ocasion6 aprovechar la oferta presentada en otros espacios escénicos como las
salas de fiesta, principalmente, propiciandose la formacion de numerosas

companias/ballets de pequefio o mediano formato.

La imagen proyectada de la Danza Espafiola escénica por parte de los ballets
de clasico espafiol viene determinada por diferentes factores, principalmente
relacionados con el tipo de compafia (formato, calidad artistica, vestuario,

repertorio), espacios escenicos, y tipos de espectaculos.
2. 1. Tipos de espectaculos

Para abordar la integracion de la Danza Espafola en los distintos tipos de
espectaculos, cabe recordar la clasificacion de los diversos géneros que se refleja
en la Orden de 28 de julio de 1972, por la que se aprob6 la Ordenanza de trabajo de
teatro, circo, variedades y folclore (“Orden de 28 de julio de 1972 por la que se
aprueba la Ordenanza de Trabajo de teatro, Circo, Variedades y Folclore. A14887-
14899):

a. Teatro Dramatico.
a. Por su forma de expresion: Prosa o verso.
b. Por su época: Clasico, romantico, contemporaneo y moderno.
c. Por su argumento: Comedia, Drama o Tragedia.

b. Género Lirico: Concierto, Opera, Opereta, Zarzuela, Comedia Musical, Revista y Folclore.
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Se considera Comedia Musical aquella obra de argumento desarrollado en uno o varios
actos con predominio de la parte literaria sobre la musical.

La Revista se caracteriza por una serie de cuadros comicos musicales, todos ellos de los
mismos autores de la obra, que puede tener hilacion argumental.

El Folclore es aquel espectaculo de tradicion popular, hablado o musical, de autores
diversos, que sera considerado Teatro cuando se sujete a linea argumental o Variedades cuando
los diversos numeros sean independientes entre si.

c. Teatro de mimo y guifiol en sus diversas modalidades.
d. Circo. En locales fijos o ambulantes.

e. Variedades. En salas de fiesta, Cafés Cantantes u otros locales. Se entendera por
Variedades las representaciones compuestas por una serie de atracciones de diversas
especialidades con o sin acompanamiento musical, de autores diversos y sin mas union
entre aquellas que las del orden establecido en el programa.

f. Ferias y Verbenas. Atracciones desarrolladas en vias publicas, parques, casetas o
lugares similares de toda clase de diversién, en los que sea precisa la adquisicion de
entrada.

Aquellos géneros no definidos de los apartados anteriores ha de entenderse corresponder
en su clasificaciébn al significado usual reconocido tradicionalmente de sus propias

denominaciones.

Aunque en esta clasificacion no se incluye la Danza como género en si
mismo, la Danza Espanola escénica se desarroll6 en dos grandes tipos de
espectaculos segun su protagonismo dentro del mismo: espectaculos netamente
dancisticos y espectaculos de otros géneros artisticos escénicos. Este primer nivel
de tipologia conlleva diferencias significativas en cuanto a publico, formato de
compainiia, estructura del espectaculo, tratamiento coreografico y escénico, indice de

valoracion cultural y artistica, y también en la oferta laboral.

Por otra parte, en los tipos de espectaculo de Danza Espafiola segun el
formato se puede considerar: el concierto de danza, la suite, y el ballet con o sin

argumento.
2. 1. 1. Espectaculos netamente dancisticos

Los espectaculos netamente dancisticos se clasifican segun el formato en
conciertos/recitales de danza, suites y ballets con o sin argumento, antes
mencionados. El concierto de danzas es un recital en el que un bailarin solista, y en

ocasiones una pareja, realiza una serie de bailes acompafado por un instrumentista,
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normalmente el piano y la guitarra, que a su vez también interpretaban algunas
piezas musicales cortas entre baile y baile. Los espectaculos formados por suite de
danzas (sucesion de bailes independientes) o un ballet (con o sin argumento
concreto), se ponian en escena preferentemente en teatros o en espacios escénicos
similares, y por compafias/ballets de gran formato como por ejemplo los de Pilar
Lopez, Antonio el Bailarin, Mariemma, Maria Rosa, Luisillo, Antologia, etc. Una de
las fuentes laborales de las compafias que preferentemente se dedicaban a
espectaculos integramente de Danza Espainola fueron los Festivales de Espafia

organizados a partir de 1952 por el Ministerio de Informacion y Turismo.

En los espectaculos netamente dancisticos, dado que la Danza Espanola
esceénica es la total protagonista, el publico va ex proceso a verla y, por tanto, con un
interés centrado en la misma. Este aspecto incide en el planteamiento de la obra
coreografica, que no se adscribe a las limitaciones impuestas en los espectaculos de
otros géneros escénicos en los que el publico puede presentar diversos intereses y

la Danza Espaniola tiene que atraer su atencion.

En cuanto a la oferta laboral para los profesionales de la Danza Espanola
esceénica, este tipo de espectaculos no suponia una garantia de continuidad en el
ambito nacional, salvo los programas con apoyo institucional como los antes
mencionados Festivales de Espana. Por dicho motivo se desarrollaba una gran

movilidad de bailarines y se trabajaba mucho en el ambito internacional.

2. 1. 2. Danza Espaiola escénica integrada en espectaculos de diferentes géneros

escénicos

Como se ha apuntado anteriormente, si bien los profesionales de la Danza
Espafola escénica querian ejercitar su oficio artistico, preferiblemente, en funciones
netamente de baile espafiol, no desecharon la ocasion de ejercerlo integrados en
otro tipo de espectaculos correspondientes a otros géneros escénicos. En este tipo
de espectaculos la Danza Espafiola se podia integrar en un solo bloque,
conformando una parte especifica y con identidad propia dentro de la totalidad del
espectaculo (generalmente en espectaculos de variedades en salas de fiestas), o en

bailables intercalados con otras actuaciones en el desarrollo global del mismo (por
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ejemplo los espectaculos folcléricos, zarzuelas, Operas, programas de television,
cine, etc.). En consecuencia se desarrolla en una amplia gama de espectaculos y de
espacios escénicos: teatros, salas de fiestas, circos, parques de atracciones, cine,

television, etc.

En base a la clasificacidon expuesta al inicio del apartado, la Danza Espanola
se integrd en los espectaculos del género Lirico (6pera, zarzuela, comedia musical,

revista y folclore), en el Circo, en Variedades y en Ferias y Verbenas.

Dado nuestro objeto de estudio vamos a tratar mas especificamente algunos
de estos espectaculos que supusieron una importante fuente laboral para el oficio de
la Danza Espafola escénica y concretamente para el sector profesional que

estudiamos.
2. 1. 2. 1. Género Lirico. Espectaculos folcléricos

Dentro del género lirico -si también se integraba en las 6peras, comedias
musicales y revistas- por las caracteristicas de la Danza Espanfola, ésta tenia una
mayor presencia en las zarzuelas y especialmente en los espectaculos folcloricos,

motivo por el cual trataremos su estudio con mayor profundidad.

Tomando la definicion reflejada en la Ordenanza de Trabajo de Teatro, Circo,

Variedades y Folclore:

El Folclore es aquel espectaculo de ftradicion popular, hablado o
musical, de autores diversos, que sera considerado Teatro cuando se
sujete a linea argumental o Variedades cuando los diversos numeros
sean independientes entre si (Orden de 28 de julio de 1972 por la que
se aprueba la Ordenanza de Trabajo de teatro, Circo, Variedades y
Folclore. A14887-14899).

En esta definicion se refleja tanto el caracter, como los dos tipos de

espectaculos basicamente: con argumento o sin argumento (variedades).

Para abordar el tipo de manifestacion de la Danza Espafola escénica
integrada en espectaculo folcldérico, y el importante papel que tuvo en su seno, es
conveniente realizar una retrospectiva sobre su origen, antecedentes y proceso de

construccion.
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La copla es el resultado de una evolucion que pasa por la tonadilla
escénica, la revista y el cuplé hasta llegar al espectaculo folclérico que
alcanza su méaxima expresion en la posguerra (Hurtado Balbuena, 2003,

p. 4).

En los espectaculos folcléricos se integraba la cancién, la danza y la
interpretacion, compartiendo cartel figuras del cante, del baile, actores y en muchas
ocasiones también comicos (caricatos y humoristas). Estaban estructurados en
cuadros o estampas, y podian tener o no argumento. Ademas de los numeros a
orquesta se incluian otros flamencos a guitarra para cante y baile y estampas
regionales. En todos ellos estaba integrado el Baile Espafiol, por lo que supusieron

una gran fuente de trabajo para los profesionales de la Danza Espafiola escénica.

Se atribuye a Concha Piquer la creacion definitiva de este género de
espectaculos cuando el dia 2 de febrero'® de 1940, presentd su espectaculo
Estampas siglo XVIII, Calles de Cadiz, Nochebuena de Jerez (ABC (Madrid) -
02/02/1940, p. 15). En su compania figuraban: La Nifia de los Peines, la pareja
Muguet-Albaicin, Mary Paz, La Malena y La Macarrona entre otros artistas. Repone
algunas de las estampas de La Argentinita como Café de Chinitas. Como se observa
es patente la presencia de la Danza Espafiola y del flamenco. En la critica que
realiza Sainz de la Maza en el periddico ABC, al dia siguiente de su presentacion, se

incide en la calidad del espectaculo.

El gran éxito obtenido por Conchita Piquer se funda, ante todo, en el
tono que ha sabido imprimir a esa manifestacion del arte popular
andaluz. El “couplet” anodino ha sido abolido por la cancién espariola,
de raiz popular, de la cual ella es intérprete excepcional... un auténtico
espectaculo de arte, montado sobre lo popular, que se mantiene con
toda dignidad, tan lejos de la mas leve sospecha de vulgaridad como del
topico abusivo de ese pintoresquismo que desvirtia un arte nacido a la
luz taumaturgica de Andalucia (ABC (Madrid), 03/02/1940, p. 13).

En relacion a la Danza Espafiola integrada en el espectaculo se apunta:

Present6 unas castizas estampas que nos dio a conocer La Argentinita.
“El café de chinitas” y “Calles de Cadiz” son verdaderos atisbos de
“ballet” espafiol... La “Nifia de los peines”, Mary Paz, la pareja Muguet-
Albaicin, “La Malena” y la Macarrona con el resto de artistas, hallaron
motivos de lucimiento, asi en los “cuadros” como en sus actuaciones

0 En algunos libros, esta presentacion viene fechada el 2 de enero de 1940.
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personales. Destacaremos a Mary Paz, admirable y encantadora
l;gj’l'arina, que esta llamada a ser figura (ABC (Madrid) - 03/02/1940, p.

Los espectaculos de Cocha Piquer marcaron el modelo a seguir, cuyas
caracteristicas generales (grandes producciones, con una gran escenografia, con
una puesta en escena importante, con unos disefios de unos figurines a propdsito
para los espectaculos, con una trama argumental), Reina (2010) atribuye a su

experiencia en el Winter Garden de Nueva York.

171

Respecto a los antecedentes de los espectaculos folcléricos'* (la tonadilla

esceénica, la cancién andaluza tradicional, el cuplé, las varietés, la revista espanola,

la cancion folklérica) Blas Vega apunta:

Tuvo un punto de partida muy concreto en 1933, con la incorporacion
que hizo Encarnacion Lopez “La Argentinita” en sus recitales de cante y
baile, de estampas folkldricas, interpretadas por genuinos artistas, como
las tituladas Las calles de Cadiz, EI Café de Chinitas (Blas Vega, 1996,

p. 41).

Tras la guerra civil espanola, como exponen diferentes autores -Vazquez
Montalban, (1974), Blas Vega, (1996), Roman (1993), Hurtado Balbuena (2003),
Abella (2008)- los espectaculos folcloricos supusieron una importante produccion en
el desarrollo teatral de la posguerra desde el punto de vista cuantitativo y sociolégico

y, por tanto, en la vida social y cultural de Espafia en dicha época’’?.

Habia por lo menos 20 compafiias rodando por Espafia. Lo que cayo
fue la Comedia, por lo que muchos actores se integraron en los
espectaculos folcléricos....Me acuerdo en un espectaculo....Pujol nos
dirigia y Antonio Casal estuvo contratado. Después volvié a resurgir, y
en contra vino la decadencia del espectaculo folclorico. Ya en la ultima
época de estos espectaculos, las figuras se juntaban para dar un
espectaculo. Al principio yo iba en los espectaculos en los que a la
cabeza de cartel iban solos las figuras; después ya tenian que ir juntos

1 Diferentes autores abordan este tema. Véase, por ejemplo, Blas Vega (1996, pp. 11-43) y Hurtado Balbuena

(2003, pp. 7-49).

72 La profusion de espectaculos en la década de los afios 40 se constata en las carteleras. Por ejemplo, en la
cartelera madrilefia correpondiente al 29 de septiembre de 1949, se refleja la cantidad de espectaculos
folcléricos que se representaban simultaneamente en los teatros: En el Calderén, “Una Cancion y un Clavel”, con
Pepe Blanco y Carmen Morell; en el Comedia, “En Broma y en Serio”, con Luisita Esteso, Roberto Font y Pacita
Tomas; en el de la Latina, “jViva el folclore!”, con Nati Mistral, Tony Leblanc y Tona Radely; y en el Reina
Victoria, “Zambra”, con Lola Flores y Manolo Caracol. (ABC (Madrid), 20/09/1949, p. 20)
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como cuando fui con Marifé de Triana y Farina (Tona Radely,
comunicacion personal. 9 de Julio, 2012).

Como narra Tona Radely (2013), se simultaneaban las giras de alrededor de
20 espectaculos por toda Espana (no solo en capitales, sino en muchas ciudades y
pueblos), y otros por el extranjero, para exiliados y emigrantes, que constituian un
publico muy agradecido. Habia muchisimo trabajo. Se arrancaba con “todo el papel
vendido”, con el cartel de “no hay billetes”. Las giras podian durar hasta ano y medio
segun que espectaculos. Eran muy duras, con tres funciones diarias en la primera
época, que mas tarde pasaron a tan solo dos. Lo normal era estar un mes en Madrid
o Barcelona, ocho dias en Sevilla, dos o tres jornadas en las capitales y una en los
pueblos. Pacita Tomas y Tona Radely coinciden en las duras condiciones de estas

giras en algunos lugares.

Era muy duro, muy duro,... Yo he viajado en 1% en 22 y en 3% en
autocares, en todo... Todos los pueblos de Espana, todos. A veces
llegabas y no tenias camerinos, y tenias que cambiarte debajo del
escenario... y dos actuaciones diarias, y a veces tres (Pacita Tomas
comunicacion personal. 5 de marzo, 2011).

A veces se hacia un cuartel general y se iba cada dia a un lugar
diferente en derredor. Era una vida perruna. Era una paliza, porque ibas
en el coche sentada, y a veces llegabas y ya estaba el publico sentado
en el teatro. Eran unas condiciones adversas, porque viajabas en
autobuses, furgones de tercera, a veces segunda... Llegar y no tener
pension donde dormir. Hemos llegado a dormir en un hall, en un lugar
de Galicia, con Lolita Sevilla (Tona Radely, comunicacién personal. 9 de
septiembre, 2013).

Dado que las giras se hacian por capitales y provincias, se representaban en
todas las categorias de teatros, mejor y peor acondicionados. En grandes teatros de
las capitales (Lope de Vega, de Valladolid; Cervantes y San Fernando, de Sevilla;
Cervantes y Reyes Catdlicos, de Granada; Falla, de Cadiz; Cervantes, de Malaga; E/
Gran Capitan, de Cérdoba; Calderén, Apolo y Victoria, de Barcelona; Fuencarral,
Calderén, Pavon, Maravillas y Fontalba, de Madrid; Principal, Ruzafa y Apolo, de
Valencia; Romea, de Murcia; Principal, de Alicante; Principal y Argensola, de
Zaragoza; Campoamor, de Oviedo; Principal, de San Sebastian; Pereda, de
Santander, etc.), y en teatros de pueblos sobre los que Tona Radely (comunicacion
personal. 9 de septiembre, 2013) comenta a veces mejor acondicionados que los de

las capitales, como el Villa Marta de Jerez, y a veces no tan buenos, en los que se
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pasaba mucho frio, como en el teatro Gorriti, de Tafalla. En cuanto a las condiciones

de los escenarios en general, Tona y Pacita testimonian:

No teniamos contrachapado, bailabamos en escenarios de tablas de
nudos, tenias que buscar la tabla para saltar mejor, para bailar las
coplas de bolero y la tabla para que sonara mejor (Pacita Tomas,
comunicacion personal. 29 de septiembre, 2011).

Habia turnes que duraban mas de un afio y nos recorriamos toda
Espana: pueblos y ciudades por lo cual actuabamos en todo tipo de
teatros con buenos y con malisimos vestuarios y con buenos. Las
condiciones fueron cambiando y los espectaculos que tenian poderio
llevaban su propio contrachapado. Los llevabamos encima de los
autocares. Cuanto mejor era el teatro, con mas solera, peor era el
escenario, porque era mas viejo. Como se dedicaban a la comedia, la
opera, etc., no tenian en cuenta las condiciones del escenario
necesarias para el baile. Incluso algunos tenian los railes de la tramoya,
que teniamos que sortear al bailar. y con malisimos escenarios. Pero
todo el mundo se adaptaba (Tona Radely, comunicacion personal. 9 de
septiembre 2013).

El alojamiento tenia que ser buscado personalmente cuando se llegaba al
lugar donde se iba a realizar la representacion. En el caso de pueblos de poca
poblaciéon era dificil encontrarlo, y mas teniendo en cuenta que muchas de las
artistas principales iban acompafadas por sus madres, hecho que dificultaba la

busqueda (Tona Radely, comunicacion personal. 9 de septiembre, 2013).

Dado el tipo de gira, el publico era muy variado, abarcando todos los estatus
sociales y culturales, urbano y rural, pero eminentemente popular. Diferia segun las
regiones, dato indicativo del caracter de las mismas. Y se trataba de un auditorio
entregado, ya que con la llegada de la compania se repetian los carteles de “lleno”

(Tona Radely, comunicacion personal. 9 de septiembre, 2013).

Las figuras del cante eran quienes atraian a la publico, a priori; quienes
llenaban los teatros, si bien el baile espafiol cuando estaba representado por una
figura suponia una importante columna del mismo, hecho que se refleja en la

publicidad de los espectaculos, disfrutando de una gran popularidad y requerimiento.
2.1.2.1.1. Estructura artistica

La estructura artistica estaba compuesta como se refleja en los programas

por: autores y compositores; las figuras del cante, las del baile, actores y cémicos;
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primeros bailarines, los ballets; actores secundarios; guitarrista cantaor; director
artistico; director escénico; director musical, orquesta, figurinista, escendgrafo,

sastreria.

La relacion de compositores y autores nos proporciona una idea de la
produccion de este tipo de espectaculos. Entre los compositores podemos citar a:
Juan Mostazo, José Legaza, Manuel Gordillo, Carlos Castellano, Antonio Garcia
Padilla, “Kola”, Bolanos, Jofré, Villajos, Quiroga, Genaro Monreal, Font de Anta,
Salvador Valverde, Juan Solano, Fraile, Naranjo, Garcia Padilla, Penella, Muhoz
Roman, Fernando Moraleda, Luis Rivas, Montorio, Morcillo, Naranjo (no el poeta).
Entre los autores: Ramon Perelld, Salvador Valverde, Antonio Quintero, Rafael de
Ledn, José Antonio Ochaita, Xandro Valerio, Camilo Murillo, Antonio Garcia Padilla,
Paco Naranjo, Antonio Paso, Gil Asensio, Oliveros, Cantabra, Molina Moles, Juan
Osuna, etc. Algunos autores y compositores formaban grupos de colaboracion con
identidad propia, asi por ejemplo: Cabello-Montorio-Monleén y Perellé-Cantabrana-
Mostazo (antes de la guerra) o Quintero-Leén-Quiroga y Ochaita-Valerio-Solano

(después de la guerra).

La fuerte influencia del contexto politico-social-cultural, I6gicamente, también
repercute en el desarrollo de este tipo de espectaculos. Algunos autores estuvieron

vetados en los inicios de la posguerra:

Valverde, poeta —autor de “Ojos Verdes” se exili6 a Buenos Aires.
Perell6 como era rojo, estaba vetado y boicoteado en una primera
época; Quintero, Ledn y Quiroga eran del régimen y por tanto ademas
de ser muy buenos artistas, tenian facilidades; practicamente
ampararon los espectaculos folcloricos; organizaban los festivales de la
Granja de San Rafael, los 18 de Julio. Franco queria, sobre todo, todos
los artistas del folclore, nada de zarzuela. Eran fiestas que daba al
cuerpo diplomatico y nos daba una cena (Tona Radely, comunicacion
personal. 23 de agosto, 2012).

Las figuras del cante de estos espectaculos proceden de la Copla y de la
Cancion Espafola, asi como en algunos casos del Flamenco: La Goya, Amalia
Molina, Concha Piquer, La Argentinita, Raquel Meyer, Miguel de Molina, Estrellita
Castro; Angelillo, Celia Gamez, Imperio Argentina, Juanito Valderrama, Mari Paz,
Manolo Caracol, Lola Flores, Juanito Valderrama, Gracia de Triana, Pepe Blanco y

Carmen Morell, Tomas de Antequera, Rafael Farina, Juanita Reina, Antohita
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Moreno, Luisa Ortega, Marifé de Triana, El Principe Gitano, Sara Montiel, Nati
Mistral, Antonio Molina, Marujita Diaz, Miguel de los Reyes, Pedrito Rico, Manolo

Escobar, Lilian de Celis, Lolita Sevilla, Peret, Rocio Jurado e Isabel Pantoja.

En cuanto a las figuras y ballets de espafiol que se integraban en estos
espectaculos, dado el volumen de trabajo ofertado, constituia un gran numero de
profesionales —figuras y ballets- de la Danza Espafiola y del flamenco, como apunta

Pacita Tomas:

Practicamente todos los de mi época haciamos folclore, era lo que
habia...Y a nosotras también nos llamaban las folcléricas (comunicacion
personal. 29 de septiembre, 2011).

En la década de los cuarenta eran las figuras de la Danza Espafiola las que
se integraban preferentemente en dichos espectaculos, figurando al lado de las
figuras del cante. En la década de los 50 ya empiezan a incorporarse los ballets de
espanol -que empezaban también a trabajar en salas de fiestas-, muchos de ellos
encabezados por las figuras anteriores, y que desde entonces se dara de forma
asidua: Pacita Tomas, Tona Radely, Pepita Marco, Laura Alonso, Raquel Lucas,
Pilar de Oro y Alfredo Gil, Kety Clavijo, Rocio Aragdn, Mercedes y Albano, Lina y
Miguel, Cuarteto Esparfol (Carmen Segura, Conchita Cruz, Antonio Marcos y Marcos
Manuel) entre muchos otros. En la biografia de Antonio Molina (Aixala & Gallego,
2006) se citan algunos de las bailarinas y bailarines que formaron parte de sus
espectaculos como: Mary Carlota (1952), Pilar de Oro (1952), Tona Radely (1953,
1954, 1962), Carmen Irigoyen, Flor de Albaicin, y Alfredo Gil, Lolo de Cadiz y Carlos
Morales, Laura Alonso (1956), El ballet de Rafael Sevilla (1958), Maruja Baena,
Conchita Martin (1958); Maruja Baena, M? Rosa Nogués, Cuarteto Andaluz, Eulalia
del Pino (1960); Maruja Baena, Cuarteto Andaluz, Lolo de Cadiz, Carlos
Sacromonte, Carlos Morales, los dos espanoles (1960): Maruja del alba (1961) Ballet
Desafio: Manolita Duran Leonardo Vargas, Angeles Diaz, Milagros Vazquez, Pili
Romero, Soledad Ruiz y Andrés Marin (1961) entre otros. En esta biografia se
puede observar que no se citan a todos los bailarines, asi por ejemplo la famosa
pareja de baile espafol Lina y Miguel actué en el espectaculo Ronda de Espafia (de
letra de Perellé y musica de Montorio) en junio de 1957 en el teatro Fuencarral de
Madrid (ABC (Madrid), 02/06/1957, p. 81).
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Cabe destacar la labor realizada por Luisa Pericet (a quien Blas Vega (1996,
p. 42) la califica como “maestra de excepcidén”) en la organizacién, direccidon y
formacion de los bailarines y ballets de la Danza Espafiola en este entorno de los
espectaculos folcldricos, y que ratifican Pacita Tomas (comunicacion personal. 5 de

marzo, 2011) y Tona Radely (comunicacién personal. 9 de septiembre, 2013).

Junto a las figuras del cante y de la Danza Espafiola, figuraban otras figuras
de otros géneros, segun en qué espectaculos, como actores, comicos, Caricatos,
etc. —el profesor Mario, Balder, Ramper, Manolito Hernandez, Camilin, Roberto Font,
Emilio el Moro, el ventrilocuo Moreno, Luisita Esteso, ElI Gran Kiki, Tony Leblanc,

Angel de Andrés, Antonio Casal, Juanita Azores, Isabelita Sanchez.

Acompafiando al cante y al baile para muchos guitarristas también estos
espectaculos supusieron una gran fuente laboral, entre los que podemos citar a
Melchor de Marchena, Nifio Ricardo, Sabicas, Duque, Serranito, Porrinas de

Badajoz, Justo de Badajoz, etc.

Como expone Pacita Tomas, la figura del director era muy importante y

recibia un gran respeto (comunicacion personal, 22 de febrero, 2015).

La importancia de la escenografia y el vestuario que se le daba y la inversién
econdmica que se le asignaba estaba en relacion con la calidad del espectaculo y
con las posibilidades econdmicas del empresario. En escenografia: Burmann,
Cortezo y Calatayud, Viuda de Lépez y Mufoz; figurines: Rupert, Cortezo y Castro.
Asi por ejemplo eran muy asiduos, en los espectaculos de calidad, los decorados de
Ressti y los figurines de Calatayud y vestuario de Raula (Burgos, 2002, p. 356),y en

la realizacion del vestuario: Redondo, Gonzalez y Anita.'”
2.1.2.1. 2. Estructura empresarial

En la estructura empresarial estaban las figuras principalmente de

empresario, promotor y representante, cuya importancia se reflejaba en los

73 Veéanse diferentes programas de Tona Radely y Pacita Tomas.
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programas. Antonio Vives, Juan Carcellé, Ruiberriz, Pradera, Andivia, Vaquero,

Lladrd, Arroyo, Vidaller, etc.

La figura del cante generalmente llegaba a ser el empresario y en muchos
casos el productor, por lo que, l6gicamente la figura del cante iba como cabecera de
cartel, asi se reconoce sobre Antonio Molina: Desde el ario 1954 hasta el 67, periodo
en que fue empresario de sus propios espectaculos, siempre estuvo de cabecera de
cartel. (Aixala & Gallego, 2006, p. 92). Junto al empresario y productor conformaban
la estructura empresarial, los representantes y gerentes como por ejemplo, Pepe
Arroyo, Fernando Velasco, José Castrejon, Antonio Blanco Diaz “Blanquito”, Ledn

Vidallier, Amoca y Antonio Ferrer.

Habia dos tipos de representantes: el que era representante de un artista

determinado y el que tenia una agencia de representacion.

Los representantes iban por los cafés donde se reunian los diferentes
artistas parados y estaban: Hidalgo (representante de agencia, de
espectaculos de Variedades), Carcellé (empresario del Price y a su vez
representante de su agencia. normalmente de espectaculos de
Variedades), Pradera (representante de agencia de espectaculos de
tipo conciertos de danza y recitales de danza y que fue el representante
del espectéculo “cuatro estilos”), Bermtdez'*(representante de agencia
en aquella época de élite, pues sobre todo traia muchas figuras
artisticas del extranjero y era representante sobre todo de salas de
fiestas), Vaquero (representante de Lola Flores, de Paquita Rico, creo
que de todas del momento, de Mercedes Vecino, (Vedette) por ejemplo
en Mosaico Espafiol en Valencia (1952) en donde yo también estaba),
Velasco (de Antonio Molina en un principio pero también lo fue de
mucha gente), Castrejon (que llevaba también Antonio Molina. Hubo un
momento que Antonio llevaba tres representantes: Velasco, Castrejon y
Blanquito), Lladré (representante y empresario. Estaba en la zona de
Valencia y organizaba los espectaculos de la provincia), Losada (de la
compariia de Pepe Blanco), Izquierdo (que formaba los espectaculos de
Carmen Amaya y me quiso llevar a América. Y que también
curiosamente llamé a Juan Osuna, aunque no fue. Yo tampoco fui a
Ameérica en aquella ocasion porque mi padre no quiso; decir entonces
América era como decir no volver), Arroyo (venia de representante de
“Asi es mi cante de Antonio Molina. Aunque él no fue quien me contraté
en ese espectaculo sino Lebn Vidallier. Luego mas tarde me contrato
para los fines de fiesta del cine Versalles), Brageli (representante de
Paquita Rico entre ofras, y me llamé para el espectaculo de Rosita
Ferrer Los Globos), Carriéon (de Marifé de Triana, que me llamé a ltalia

4 Emilio Fernandez.
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para que me incorporara al espectaculo de Marifé de Triana), Ledn
Vidallier (representante de agencia, me contraté para el espectaculo de
Antonio Molina Asi es mi cante), Fernando Collado (representante sobre
todo de comedia, de actores y actrices y me contratd para el
espectaculo de Alberto del Castillo) (Tona Radely, comunicacion
personal, 11 de octubre, 2012).

2.1.2.1. 3. Papel de la Danza Espafiola escénica en los espectaculos folcldricos

El papel de la Danza Espafola en los espectaculos folcloricos era muy
importante, tenia tanto peso que en muchas ocasiones en los carteles de los
espectaculos el tamafio de la letra de las figuras de la Danza Espafola era el mismo

que la de las figuras del cante'”®.

En la década de los anos cuarenta los espectaculos folcléricos supusieron la
principal fuente laboral, a nivel nacional, para los profesionales de la Danza
Espafola escénica. Ya en los afos cincuenta con la apertura de salas de fiesta se
abrié la oferta laboral, y muchos ballets compaginaban el trabajo entre los

espectaculos folcléricos y los de variedades en las salas de fiesta.

Si bien el espectaculo folclérico estaba configurado en torno a la figura del
cante o de la copla -que generalmente era quien formaba el espectaculo- y en
algunos casos llegaba a ser el empresario, la Danza Espafnola suponia una columna
basica del mismo'’®.

La Danza Espafiola tenia un papel muy importante en este tipo de
espectaculos porque suponia la fuerza, tanto para mantener el interés

en los intermedios del cante, como para acompafar al mismo (Tona
Radely, comunicacion personal, 9 de julio, 2012).

La danza en este tipo de espectaculos se integraba a través de:

75 Se puede observar en los programas y afiches de los espectaculos folcloricos en los que intervienen Pacita

Tomas y Tona Radely.

76 E| papel de la Danza Espafiola en este tipo de espectaculos folcloricos no ha sido tratado en la literatura y
estudios de investigacién. Si acaso, se hace referencia a los nombres de las figuras y ballets de Danza Espafiola
que intervienen en ellos. En cambio, en las criticas periodisticas de estos espectaculos, podemos encontrar
ciertas referencias a la importancia del papel de la Danza Espafola, concretamente de las figuras y ballets de la
misma. Véase, en la trayectoria profesional de Tona Radely, las criticas sobre los espectaculos folcldricos en los
que se integra.
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- Figura/s de la Danza Espafiola, interpretando sus propios solos de baile.
- Figura de baile acompanando a la del cante.

- Cuerpo de baile especificamente de la Danza Espanola, interpretando solos,

o0 ambientando las escenas y el cante.
- Cuerpo de baile general, con funcion de ambientacion.

En algunas ocasiones la figura era independiente del ballet, en otras, iba al
frente de su propio grupo. Asi pues, la figura del baile realizaba sus solos,
acompanfaba a la figura del cante y, en ocasiones, se integraba en el cuerpo de
baile. En cuanto a la relacién figura del cante-figura del baile, era en esencia una

interpretacion pura.

Se bailaba mucho al cante, estando “prohibido” meter los pies para la
mujer, y se bailaba mucho con los brazos. No te dejaban meter los pies
mientras cantaba, lo podias hacer en los estribillos, en los espacios
musicales en los que no cantaba (Pacita Tomas, comunicacion
personal. 29 de septiembre, 2011).

El estudio de arte dramatico me vali6 mucho al interpretar el baile... la
danza desempefiaba un papel muy importante en la interpretacion del
duo del cante con la danza. Habia un didlogo entre el baile y el cante:
entre el cantaor y la bailarina. Asi, mi baile con Juan Valderrama,
Antonio Molina, Pepe Marchena, Juan Osuna, eran ejemplos de
interpretacion. Yo interpretaba la letra del cante (Tona Radely,
comunicacion personal, 9 de julio, 2012).

En los espectaculos con argumento, frecuentemente, las figuras del baile
encarnaban un personaje del mismo, recitando o realizando pequefas

intervenciones textuales.

A nivel coreografico, dentro del espectaculo podemos distinguir entre las
coreografias personales de las figuras de danza y las coreografias del ballet o
cuerpo de baile general. En la década de los cuarenta, en casi todos los
espectaculos folcloricos, el coredgrafo del cuerpo de baile (cuando éste era

independiente a la figura de baile espafiol) fue generalmente, Monra'”’, de quien

" Monra habia sido boy de Celia Gamez, por lo que dominaba el tratamiento de la coreografia espacial

(movimientos de grupos, figuras espaciales, etc.).
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Pacita Tomas (2011) y Tona Radely (2013) coinciden al valorar que, aunque era de
baile moderno, sabia mover muy bien a los bailarines en el espacio, con una minima

base de pasos de espanol que ellas mismas, en muchas ocasiones, le facilitaban.

Monra, habia sido “boy” de la compafiia de revista de Celia Gamez.
Entonces este sefior era digno de admiracion; le admirabamos todo el
mundo porque él no sabia contar 123, 456, .....no, no, él contaba como
cuentan en revista, a ocho....y entonces él decia “hazme dos pasos por
alegrias o hazme tres pasos por alegrias”, y les decia a las chicas
“aprenderos esos pasos que esta haciendo Pacita”. Y con esos tres o
cuatro pasos no te puedes imaginar jcémo movia a la gente y como
evolucionaba a la gente!l. Yo he ido a la granja a bailar (...) en el 18 de
Julio a mi me llaman para ir a la granja para que baile por alegrias y
entonces me dice Monra “te voy a montar detras de ti a dieciséis
mujeres con bata de cola”. Y yo me dije....(gesticula con la cara).
Bueno, pues monté unas alegrias preciosas jcontando a ocho!’®Y
como las chicas que llevaba eran de Revista, aunque no eran unas
grandes profesionales del baile espafiol, le entendieron. Y como les
puso bata de cola, no te puedes ni imaginar como las movié, cémo...
jEra increible! (Pacita Tomas, comunicacion personal, 29 de
septiembre, 2011).

Las diferentes criticas periodisticas sobre su trabajo constatan dicho dominio
y efectividad'®. En la hemeroteca madrilefia de finales de los afios cuarenta

podemos encontrar numerosas criticas sobre la actividad coreografica de Monra.

“Colores de Espafia” con Antofita Moreno, Pacita Tomas, Tony
Leblanc... admirable cuerpo de baile bajo la sabia y experta direccion
del maestro Monra (Alfredo Marquerie, 1947).

Merece mencion especial el maestro Monra, que en ascendente linea
de constante superacion, ha montado la coreografia de un modo
impecable. El baile madrilefio de candil donde luce el encanto delicioso
de la cachucha, es uno de los cuadros mejor dirigidos que hemos visto
desde hace mucho tiempo, lo mismo que la jota cacerefia “Caminito de
Roma” (Alfred Marquerie, 1948).

t'® quien se encargaria preferentemente

Ya en los cincuenta, fue Luisa Perice
de formar, coreografiar y dirigir los ballets de espafiol, y la coreografia global de los

espectaculos folcloricos.

78 pacita Tomas se sorprende de la forma de contar a “ocho” —propia de la danza moderna del momento-,

porque en las Alegrias se cuenta en compases de amalgama, de 12 tiempos.

79 vease, por ejemplo, las criticas de Marquerie sobre la labor coreografica de Monra en los espectaculos
“Colores de Espafia” (ABC, 07/08/1947, p. 16) y “Zambra” (ABC, 28/08/1949, p. 26).
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Luisita Pericet, tuvo mucha influencia en los espectaculos de Quintero,
Lebn y Quiroga en cuanto al trabajo de los bailarines. Llegé a tener
mucha autoridad (Tona Radely, comunicacién personal. 19 de octubre,
2012).

En el afio 51, cuando me contraté Manolo Caracol, que me habia visto
en le Villa Rosa, yo exigi —que en esa época yo podia hacerlo- que
Luisa Pericet fuera quien coreografiara todo el espectaculo: a mi, a mi
ballet y a todo el espectaculo (Pacita Tomas, comunicacion personal, 29
de septiembre, 2011).

Como repertorio, en estos espectaculos se bailaban todos los estilos de la

Danza Espafiola. Asi nos lo confirman Tona Radely y Pacita Tomas.

Tocaba todo, es decir hacia flamenco, escuela bolera, folclore y clasico
espanol. Habia que bailar zapato (clasico espafiol y flamenco) y
zapatilla (escuela bolera y folclore)... En mi época todas las bailarinas
llevabamos un baile de zapatilla. Para la presentacion un baile de
clasico espafiol (como Coérdoba, de Albéniz), luego una danza de
caracter (por ejemplo La danza del fuego, de Falla), un regional
(malaguefia, jota,), una danza bolero (el liso, con cachucha). Y, por
ejemplo, La vida breve y EI Capricho Espafriol, entre el baile de
presentaciéon y el baile de caracter (Tona Radely, comunicacion
personal. 1 de diciembre, 2012).

Se bailaba de todo, de todo... A mi todo me lo montaba Luisa Pericet:
bolero liso, con cachucha, valenciana, asturianada, lagarterana, La
primera y la segunda Vida Breve de Falla, El Polo de Bretén, Cérdoba y
Triana de Albéniz, los Panaderos de la Tertulia... ademas de los palos
flamencos: soleares, Alegrias,... Por ejemplo con Manolo Caracol yo
llevaba Triana de Albéniz, el bolero de la Cachucha, los Panaderos de
la tertulia, Malaguefias y Verdiales, unas soleares a Manolo Caracol y
un solo de Alegrias... Bueno, cuando Luisa dejoé de coreografiar a mi
ballet, empezé a coreografiar en el ballet Joaquin (Villa), que
coreografiaba muy parecido a Luisa (Pacita Tomas, comunicacion
personal. 29 de septiembre, 2011).

En cuanto a la musica del baile, si la obra del espectaculo era de gran
derecho, es decir de unos autores determinados, y como consecuencia no podian
interpretarse musicas de otros autores, tenia que plagiarse. En base a la medida
ritmica de la musica de los numeros de baile, se componian nuevas versiones, de
forma que no influyera en el montaje coreografico. Asi lo testimonian Tona Radely y

Pacita Tomas.

'8 Goinciden Tona Radely y Pacita Tomas en la falta de valoracion y de reconocimiento de Luisa Pericet en su

labor como maestra y como coredgrafa en el posterior entorno académico de la Danza Espafiola.

256



Si es un espectaculo de variedades folcléricas puede haber musica de
diferentes autores y por tanto no hay necesidad de plagiar. Pero si la
obra era de gran derecho, significaba que toda la musica tenia que ser
del autor, por lo que plagiaban a veces algunos numeros del baile: les
dabas la partitura de por ejemplo la cachucha o la dolores y hacian con
la misma medida pero distinta melodia para no plagiar la melodia. A mi
me plagiaron Coérdoba de Albéniz, que la llamaron “Mezquita”, La
Cachucaha, por “Los jardines de Aranjuez’... Era una tactica que tenian
todos (Tona Radely, comunicacion personal. 1 de diciembre, 2011).

Cuando te hacian plagios en la musica, algunos quedaban bien y otros
no tan bien, y, claro, eso influia en el baile. A mi me plagiaron Triana (de
Albéniz), bueno y el bolero de la cachucha, las malaguefias y los
verdiales en el espectaculo de Caracol, y claro, no era lo mismo que
cuando lo bailaba con su propia musica no plagiada (Pacita Tomas,
comunicacion personal, 29 de septiembre, 2011).

Respecto a la calidad artistica, dado el volumen de profesionales de la Danza
Espafola que trabajaron en estos espectaculos, se puede deducir que habria
diferentes categorias en los cuerpos de baile, si bien para aparecer como figuras de
la Danza Espafiola légicamente la calidad artistica debia ser evidente, a igual que la
del cante o de la Copla. La calidad artistica de las figuras se podia constatar en las
criticas cosechadas, y el estatus que ocupaban en el espectaculo se reflejaba en los
carteles anunciadores, asi como en el tamafo de la letra de la publicidad de dichos
espectaculos' que se recogia en las clausulas del contrato. A este respecto, Tona

Radely expresa

Mi padre exigia siempre el tamafio de la letra y que yo fuera en la
gacetilla anunciada con las figuras, y se recogia en el contrato... Les
convencia porque aludia a cémo se ponia el publico cuando yo salia
(Tona Radely, comunicacion personal, 11 de octubre, 2012).

El desarrollo de la Danza Espafola escénica integrada en los espectaculos

folcldricos, I6gicamente, esta marcado por la evolucion de los mismos.

Durante los anos cuarenta y cincuenta, los espectaculos folcloricos disfrutaron
de un gran apogeo, si bien, ya a finales de los cincuenta se presentia una nueva
estética para el teatro y la cancién. En la década de los afios 60 van desapareciendo

paulatinamente.

181 y¢ase los afiches y programas de los espectaculos folcléricos en los que han actuado Tona Radely y Pacita

Tomas.
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Tras el éxito de Sara Montiel, en 1959, con la pelicula El tltimo Cuplé...
la cancién espariola, en general, entraria en una nueva etapa mas
pluralista y dinamica, pero con tratamientos comerciales y ofras
influencias extranjeras... La television, los discos, las galas, y la crisis
teatral, al menos en cuanto al planteamiento administrativo habitual,
afecté rotundamente a los espectaculos folkloricos, que fueron
desapareciendo. Los montajes, los libretos y las partituras ya no
respondian a las exigencias de las nuevas generaciones, y
posiblemente los autores tampoco supieron adaptarse en ese momento
clave (Blas Vega, 1996, p. 43).

Como expone Blas Vega, entre otros factores que influyeron en este proceso
de crisis laboral de los espectaculos folcloricos, podemos citar principalmente la
television (que generé un cambio en los habitos de diversidbn en la sociedad
espanola) y las nuevas tendencias musicales que surgieron con la apertura de la

cultura espafola. Y Tona Radely, también apunta:

Ya en la ultima época de estos espectaculos, finales de los 60 las
figuras se juntaban para dar un espectaculo. Al principio yo iba en los
espectaculos en los que a la cabeza de cartel iban las figuras en
solitario; después ya tenian que ir juntos como cuando fui con Marifé de
Triana y Farina en el afio 1969. Ya no habia teatros. Los teatros
empezaron a convertirse en cines y con pantallas panoramicas. No
habia espacio para bailar (Tona Radely, comunicacién, 13 de octubre,
2011).

El hecho de que el numero de espectaculos folcléricos (con la estructura y
caracteristicas propias con las que se habian desarrollado en las décadas de los
cuarenta y de los cincuenta) disminuyera en los afios sesenta, afectd al desarrollo
laboral de los profesionales de la Danza Espafiola escénica que tuvieron que
focalizarlo preferentemente en las salas de fiestas y en el extranjero'®®. A partir de
esta década, tanto las figuras folcloricas anteriores (Antofita Moreno, Juanita Reina,
etc.) como los nuevos representantes de la Cancion Espafola (Manolo Escobar,
Rocio Jurado, Isabel Pantoja, etc.), conformaron un espectaculo tipo concierto, en el

que segun quién o cuando, integraban o no la Danza Espafiola.

182 En el analisis de las trayectorias profesionales de los ejemplos seleccionados, Pacita Tomas y Tona Radely,

se observa el descenso en el nimero de las actuaciones integradas en los espectaculos folcldricos en la década
de los sesenta.

258



En cuanto a la difusion que supusieron este tipo de espectaculos para la
Danza Espafola escénica, hay que considerar que a nivel nacional se realizé una
gran labor, pues recorrian toda Espafa (capitales, ciudades y pueblos) y a nivel
internacional se desarroll6 preferentemente en la zonas de la costa Mediterranea y

Sudameérica.

2. 1. 2. 1. 4. Asociacion entre el espectaculo folclérico, la ideologia franquista y la

Danza Espaiola

La asociacion folclore-franquismo, viene dada basicamente por la utilizaciéon
de este género y de sus figuras en la propaganda ideoldgica, el gusto de Franco por
dicho género, y las actuaciones de sus figuras representativas en diferentes actos
oficiales como los festivales del 18 de julio en La Granja, El dia de la raza, festivales
beneficos, etc. En el diario E/ Pais, con fecha 4 de junio de 1993, podemos leer al

respecto:

Terenci Moix (1993) rechaza la etiqueta de género franquista que se ha
querido colocar a menudo a las folcléricas. "Las mejores peliculas de
Florian Rey con Imperio Argentina son de la Republica”, explica. "El
franquismo se apoderd de la copla, pero esto no la invalida como
género. Incluso hubo algunos de sus representantes que se exiliaron,
como Miguel de Molina y Angelillo". "Es cierto que a algunas folcléricas
les encantaba ir a cantar a La Granja", afiade, "pero esto no quiere decir
que toda la copla fuese franquista” (Pais, 4 de junio, 1993).

Un ejemplo de utilizacién de este género en la propaganda ideoldgica se
puede observar en la visita que realizé Carmen Sevilla a Sidi Ifni en la Navidad de
1957, el dia de Nochevieja para dar animo a los soldados espafioles. Junto a ella
iban Emma Frometa, Elder Barber, Marisol Reyes, el presentador Adolfo Fernandez
Gila y el Trio Las Vegas. Como portada del ABC, salia una imagen de Carmen
Sevilla bailando sevillanas con un soldado (ABC (Madrid), 02/01/1958, p. 1).

En cuanto a la asociacion Copla-Franco, Rafael de Ledn expone:

La Cancién Espafiola era antes de guerra, en la guerra y después de la
guerra. Antes de la guerra, nosotros, en el afio 34 hicimos “Maria de la
O’ *"Mari Cruz”, “Maria Magdalena”, “Rocio”..., en fin, infinidad de
canciones que se hicieron populares y que incluso de ellas se hicieron
después comedias; hicimos nosotros mismos después comedias
(Rafael de Lebn, comunicacion personal, en Ruiz Barrachina, 2011).
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Tras comentar estas afirmaciones de Rafael de Ledn, Reina argumenta:

De la misma manera que el nacismo se apropia de Wagner sin que
Wagner tenga nada que ver, la gente que se dedica a la propaganda y
la cultura de Franco se dio cuenta de que si habia algo que se
escuchaba en las mal llamadas dos Espafias, era la copla, y se
apropiaron de ella (Reina, comunicacion personal. 3 de noviembre,
2010 ).

El historiador Miguel Martorell (2010) a este respecto, también manifiesta
cémo la copla no tiene una ideologia politica en el sentido de copla de derechas o
copla de izquierdas, sino que es un arte evidentemente popular, y en ese sentido no
cabe encuadrarlo en ninguno de los dos bandos que dividieron a Espaina en los afios
treinta, pero, en cambio, si se da en el franquismo una especie de maridaje entre
franquismo y copla, una especie de interés entre, por una parte, un régimen que
basa su identidad en el nacionalismo y la busqueda de la raza de la identidad
hispanica y, por otra parte, la copla que encuentra un espacio donde poder continuar

su desarrollo.

En base a esta relacion copla-franquismo es obvio que se establezca la

relacion Danza Espafiola-franquismo, como ya se ha apuntado anteriormente'®.

Los espectaculos folcléricos también sufrieron, por influencia del contexto
politico, la censura tanto sobre los libretos (por cuestiones de tematica,
determinadas expresiones, etc.), como sobre los propios autores (por ejemplo
Perelld) e intérpretes, algunos de los cuales como Miguel de Molina'® o Angelillo

tuvieron que exiliarse,
2. 1. 2. 2. Espectdculos de Variedades

Variedades. En salas de fiesta, Cafés Cantantes u otros locales. Se
entendera por Variedades las representaciones compuestas por una
serie de atracciones de diversas especialidades con o sin
acompafiamiento musical, de autores diversos y sin mas unién entre
aquellas que las del orden establecido en el programa (“Orden de 28 de

183 \/gase apartado 1. 3. 2. 1. Relacion Danza Espafiola-ideologia franquista.

Elsa Calero Carramolina (2014) aborda este tema en su estudio “La copla y el exilio de Miguel de Molina
(1942-1960)

184
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julio de 1972 por la que se aprueba la Ordenanza de Trabajo de teatro,
Circo, Variedades y Folclore. A14887-14899.).

Asi pues, Varietés o Variedades era un tipo de formato de espectaculo
configurado por la sucesion de diversos numeros artisticos correspondientes a
diferentes géneros: ilusionistas, malabaristas, cantantes, bailarines, cdmicos,

vedettes, recitadores, ventrilocuos, humoristas, recitadores, musicos, etc.

Hurtado de Balbuena' apunta que el principio de las Varietés en Esparia
viene marcado por la interpretaciéon de Pilar Cohen de la adaptacion al espafol
(realizada por Eduardo Montesinos) del cuplé “La Pulga” en el salén de Actualidades
de Madrid, en 1894 (Hurtado Balbuena, 2003, p. 17).

En relacion a los antecedentes de este tipo de espectaculos, en cuanto a la

integracion de la danza en los mismos, Teresa Martinez de la Penha expone:

Simultaneamente a la decadencia del ballet clasico, a principios de este
siglo (XX) se produce en varios paises europeos un resurgir de la danza
como espectaculo de diversion, informal, polifacética, divertida y sobre
todo novedosa. Paris especialmente recogia las formas mas singulares
en unos locales adaptados a este tipo de variedades, el Music-Hall y los
pequerios teatros que proliferaban por todas partes. Alli se podia
contemplar un repertorio de bailes exoticos entre los que gozaba de
gran prestigio el baile espafiol por su temperamento racial con valores
primarios de danza sensitiva. Antiescuela, con apariencias de
improvisacion fascinaba a un publico educado en sistematicas reglas
del ballet (Martinez de la Pefia, M? Teresa, 1995, p. 91).

A principios del siglo XX la danza en Espafa pasaba por un periodo de
decadencia, los bailarines tenian que adaptarse a cualquier espacio escénico'®, asi
como a su integracidén en espectaculos de variedades. Este tipo de espectaculos se
desarrollaba en los primeros salones de variedades sobre los que Teresa Martinez

de la Pena expone:

8% Cabe sefialar el recorrido histérico sobre la evolucion de la Comedia Musical Espafiola y espectaculos de

varietés que realiza Hurtado de Balbuena en su tesis Aspectos léxico semanticos de la Copla Espafiola: Los

Poemas y Canciones de Rafael de Leon. pp17-26

'8 |a decadencia de los cafés cantantes, provocé que el desarrollo de la profesion se refugiara en fiestas

privadas, colmaos, tablaos, cuartos reservados (Los Gabrieles y Villa Rosa, en Madrid), y en los pocos cafés
cantantes que quedaban abiertos, pero que estaban ocupados por artistas de élite. Las salas de variedades
suponian una oportunidad para comenzar en la profesion.
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Eran estas salas la réplica del Music-Hall europeo, en su afan de
modernismo acogian todas las atracciones que venian de fuera,
Oriente, la India, cuadros arabes y las primeras intromisiones de bailes
negros americanos.

Solamente se incluia algun numero aislado de canto y baile espariol-
flamenco que se desenvolvia a regafiadientes entre la fastuosidad
ornamental del recinto, tan alejados del ambiente natural a que estaban
acostumbrados... No pasara mucho tiempo sin que los empresarios se
den cuenta de que el interés del publico se centra en lo espariol... Se
amplia el niumero de bailes nacionales, se renueva la musica incluyendo
algunas partituras muy ritmadas de compositores nacionalistas y el
flamenco se hace un sitio... Las nuevas figuras van a salir de las salas
de varietés (Martinez de la Pefia, M? Teresa, 1995, p. 94).

Entre estas figuras, a las que se refiere Martinez de la Pefia, podemos citar a
Pepita Sevilla, Amalia Molina, Estampio, Pastora Imperio (con un preballet gitano),

La Argentina, La Argentinita, etc.

El desarrollo de los espectaculos de variedades dada un naturaleza, supone
un gran espectro de posibilidades en funcidon de los elementos integrantes. Asi
mismo los diferentes espacios escénicos -salas de fiestas, cabarets, circos, cines,
Music-hall, etc.- en los que se desarrollaban conllevaban diferencias significativas en
cuanto a estructura y contenidos. Por lo que podemos afirmar que existia una gran
pluralidad y diversidad de espectaculos de variedades. Desde pequefios
espectaculos conformados principalmente por actuaciones individuales (figuras de la
cancion, del baile, del circo, del humor, etc.), a grandes espectaculos en los que se
integran actuaciones grupales junto con las individuales (grandes ballets modernos y

de Danza Espanola, grupos de equilibristas, etc.).

Estaban integrados tanto por figuras nacionales como internacionales, por lo
que suponia un espectaculo cosmopolita, por lo que la Danza Espafnola escénica se

contextualizaba en un entorno intercultural e interdisciplinar.

En este tipo de espectaculo de Variedades habia también diferentes
categorias en cuanto a la calidad determinada, basicamente, por la disponibilidad

econdmica para contratar a los diferentes artistas y por tanto en relacion directa con

187

la categoria del espacio escénico: teatro, tipo de sala de fiesta™™', circo, etc. En

187 yease el apartado dedicado a los espacios escénicos, en concreto a las salas de fiestas.
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consecuencia, se daba un amplio abanico de posibles néminas, asi como de

tipologia de publico sobre todo referente al estatus econémico, social y cultural.

Dado que este tipo de espectaculos se desarrollaba a nivel nacional e

internacional, supusieron un gran canal de difusion de La Danza Espanola escénica.
2. 1. 2. 3. Ferias y Verbenas

Atracciones desarrolladas en vias publicas, parques, casetas o lugares
similares de toda clase de diversién, en los que sea precisa la
adquisicion de entrada (“Orden de 28 de julio de 1972 por la que se
aprueba la Ordenanza de Trabajo de teatro, Circo, Variedades y
Folclore. A14887-14899).

Otro tipo de espectaculos en los que se integraban los ballets de Clasico
Espafol, son los que se agrupan en este apartado que era uno de los que
especificaba la ordenanza de trabajo. En este tipo de espectaculos la actuacién de la
Danza Espanola escénica podia estar junto a otro tipo de actuaciones, o formar por
si sola la totalidad del espectaculo. Por ejemplo podemos citar las actuaciones en

188

los parques de atracciones ™, las ferias de turismo, las casetas de las ferias (de

Sevilla y otras), fiestas locales, nacionales e internacionales, desfiles, etc.

2. 1. 2. 4. Espectaculos esporadicos: homenajes, fin de fiesta, festivales, eventos y

otros

Nos parece interesante hacer referencia a un tipo de espectaculos que
responden a actuaciones puntuales, dado que algunos de ellos ayudan a
proporcionar una imagen contextual del desarrollo del espectaculo en una

determinada época.

Los llamados “homenajes” consistian en una actuacidn extraordinaria en
homenaje, valga la redundancia, a una figura de un espectaculo. En las décadas de
los cuarenta y de los cincuenta, era muy usual realizar homenajes a cada una de las

figuras artisticas, también autores y compositores, de los diferentes espectaculos

188 yease el apartado dedicado a los espacios escénicos, concretamente cuando se tratan los parques de

atracciones.
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que estaban en cartelera (teatro, espectaculos folcloricos, etc.) y en los que
intervenian artistas relevantes de diferente géneros. En el andlisis de las trayectorias
profesionales de Pacita Tomas y Tona Radely podemos observar la frecuencia con

la que se daba este tipo de homenajes.

El espectaculo “Fin de Fiesta” estaba integrado por varios numeros que se
realizaba después de una pelicula a modo de -regalo para el espectador’ o de una
representacion especial de un espectaculo teatral. Al igual que en los homenajes,

intervenian importantes figuras artisticas del momento.

Los festivales también reunian a artistas de diferentes géneros. De amplio
espectro, podian ser benéficos, conmemorativos, de musica, de cine, etc. Podian
llegar a tener connotaciones politicas, asi por ejemplo, en la época de los cuarenta y
los cincuenta eran muy asiduos los organizados por Carmen Polo de Franco -de tipo
benéfico- y los relacionados con el régimen de Franco. A nivel nacional e
internacional. A nivel internacional era usual la presencia de un Ballet de Espafiol en
festivales relacionados con las artes escénicas, como por ejemplo en El Festival de
la Cancién de San Remo o en el Festival de Cine de Cannes como se refleja en las

trayectorias profesionales del Ballet de Silvia Ivars o de Miguel Prada.
2. 1. 2. 5. Espectdculo cinematogrdfico

Desde los inicios del cine, la Danza Espafola ha estado presente en mayor o
menor grado en su discurso narrativo, principalmente integrada en el género
musical, si bien podemos apuntar diferentes grados de protagonismo segun en qué
subgénero (musical lirico, folclérico, histoérico o de época, taurino, flamenco, etc.) y

en qué épocas determinadas por el contexto social, cultural y politico.

Con el objetivo de ofrecer una panoramica sobre la evolucion de la presencia
de la Danza Espafnola en el cine, vamos a considerar tres periodos generales:
Inicios, 1896-1939; dictadura de Franco, 1939-1975; inicio de la democracia-cambio

de siglo.
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2.1.2.5.1. Inicios. 1896-1939

Ya desde 1896 la Danza Espafola esta presente en el cine tanto en
pequefos cortometrajes que recogen parte de los espectaculos (en el Café suizo se
registra al maestro Otero y su grupo en Sevillanas, Danza andaluza y Baile andaluz),
como la integrada en las escenas correspondientes a la filmacion de fiestas
populares o en peliculas de caracter costumbrista denominadas por algunos
ensayistas e historiadores del cine andaluzadas, madrilefadas, cataluhadas,

baturradas, galizadas, etc. (Vizcaino Casas, 2000, pp. 169-174).

El cine espafol en sus inicios se nutre del teatro lirico espafol adaptandose
diferentes zarzuelas. Ya en la década de los afios veinte'®, hallandose aun el cine
en pleno periodo mudo, se realizan numerosas adaptaciones de zarzuelas, y por
tanto en dichas peliculas se muestran diferentes actuaciones de danza. Asi
podemos citar como ejemplos: La Dolores (1905); Los Guapos ( Segundo de
Chomon, 1910); La verbena de la Paloma (José Buchs, 1921); La Revoltosa (1924).
Con la llegada del sonoro, se realizan nuevas adaptaciones de zarzuelas como La
Reina Mora (Eusebio Fernandez Ardavin, 1934), la destacada La verbena de la
Paloma (Benito Perojo, 1935).

Por otra parte, con la llegada del sonoro'® (1923) el cine experimenta un
impulso, en la década de los treinta, que le dan ciertos intérpretes a la copla
(Estrellita Castro, Imperio Argentina, Conchita Piquer...) desarrollandose el llamado
cine folclérico. En este subgénero musical la danza va a estar presente junto a las
estrellas de la copla que ademas de cantar e interpretar bailan. Citaremos entre
otras las peliculas de Florian Rey La hermana San Sulpicio (1927 y 1934)), Nobleza
baturra (1925 y 1935), Morena Clara (1936), Carmen la de Triana (1938, rodada en
Berlin) con Imperio Argentina (Magdalena Nile del Rio), o Suspiros de Espafa
(1938) con Estrellita Castro.

189 \ygase “El cine espafiol de los 20” en Garcia Fernandez, E.C. (1985): Historia ilustrada del Cine Espafiol.

Barcelona. Ed. Planeta.

%0 Gracias al descubrimiento de una pelicula inédita, con la interpretacién de Conchita Piquer, en la que se

puede apreciar el sonido de las castafuelas, y filmada en 1923, se ha trastocado la fecha del origen del sonido
en la historia del cine.
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Dentro del cine flamenco es importante la intervencion de grandes figuras de
la Danza Espafiola y del flamenco como por ejemplo: Pastora Imperio en La danza
fatal (José de Togores, 1914), y Gitana Cani (Armando Pou, 1917); Tértola Valencia
en Pacto de lagrimas y Pasionaria (1915), Encarnacién Lépez “La Argentinita” en
Flor de Otorio (Mario Caserini, 1916); Carmen Amaya y Pastora Imperio en Maria de
la O (Francisco Elias, 1936); Carmen Amaya en el cortometrajes como Embrujo del
Fandango (1937).

Podemos resumir que en este periodo principalmente las peliculas
correspondientes tanto al subgénero folclérico como al flamenco y ofrecen una
importante fuente de escenas de danza y baile espafiol en las que podemos
encontrar referentes contextuales, coreograficos, iconograficos e intertextuales de
dicho periodo que suponen un interesante aporte documental para el estudio de la

evolucion e historia de la Danza Espafiola en el siglo XX.
2.1.2.5. 2. Dictadura de Franco: 1939-1975

Si bien en este periodo existe un punto de inflexion importante en el desarrollo
historico del cine que supone el inicio del denominado Nuevo Cine Espafol a partir
de 1960, y que también repercute en la presencia de la Danza Espafnola en el

mismo'®!, por motivos de extensién vamos a remitirnos al periodo en general.

La danza en este periodo sigue estando presente en las adaptaciones de las
zarzuelas, adquiriendo mayor protagonismo en el cine folclérico y en el flamenco
dado el apogeo que experimentan y también propiciado sobre todo por la cantidad

de figuras de la danza que intervienen en las peliculas.

Entre las adaptaciones de zarzuelas podemos citar por ejemplo: La Dolores (
Florian Rey, 1940) con Pastora Imperio y Conchita Piquer; La Revoltosa (José Diaz
Morales, 1949) con Carmen Sevilla y la intervencion de Vicente Escudero; Las

Golondrinas, Dofia Francisquita (Ladislao Vadja, 1953); La verbena de la Paloma en

97 véase Barrios Peralbo, M.J. (2014): La representacion de la Danza Espafiola en el cine espafiol durante el
franquismo (1960-1969): el caso de la danza estilizada, un estudio de su evolucién a través del analisis
coreografico. Tesis doctoral. Universidad de Malaga.
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la que interviene Portillo como bailarin y coredgrafo (José Luis Saenz Heredia,
1963), Maruxa (Juan de Ordufa, 1968), etc.

En el cine folclérico las estrellas de la copla como por ejemplo Juanita Reina,
Carmen Seuvilla, Lola Flores, Paquita Rico, Antonio Molina, entre otros, protagonizan
numerosas peliculas que contienen interpretaciones de danza. Imperio Argentina
continué su carrera en Goyescas (1941) y Los Majos de Cadiz (1946), entre otras
peliculas de Benito Perojo, o por ejemplo en Café Cantante (1951). También
podemos citar: La danza de los deseos (Florian Rey, 1954) con Lola Flores que
también figura en Pena, penita pena (Miguel Morayta, 1953); El balcon de la luna
(Luis Saslasky, 1962) con Lola Flores, Carmen Sevilla y Paquita Rico; peliculas de
Juan de Ordufia como Serenata Espariola (1947) con Juanita Reina y El dltimo
couplé (1957) con Sara Montiel y La hermana San Sulpicio (Luis Lucia, 1952);
Malvaloca (Ramén Torrado, 1954) con Paquita Rico, etc. Es de destacar en el cine
folclérico el innovador experimento de Embrujo’? (Carlos Serrano de Osma, 1947)

con Lola Flores y Manolo Caracol.

En la década de los cincuenta, uno de los géneros de mayor auge fue el
folclérico (junto con el histérico y el religioso) pues se acomodaba faciimente a las
caracteristicas de la censura imperante que tenia en cuenta la moral oficial, las
buenas costumbres de los pacatos y el prisma politico-social (Cobos, 2000, p. 60) y
por tanto disfrutaban de las correspondientes ayudas econdmicas para su
produccion. Este hecho propiciara una determinada perspectiva desde la que se va

a considerar y en cierta manera valorar La Danza Espaniola integrada en el mismo.

En cuanto a la presencia de la Danza Espafola en clave de folclore es
interesante Nobleza Baturra (Juan de Ordufia,1965) por la actuacién de Azorin, y
Ronda Espafiola (Ladislao Vadja, 1951) en la que se muestra una seleccién de

folclore a través de los Coros y Danzas de la Secciéon Femenina.

92 \y¢ase Aranzubia, Asier: “Embrujo (Carlos Serrano de Osma, 1947) o de como llegar a las tinieblas del

inconsciente a través de las brillantes rutas del folclore” en Gémez Gémez, Agustin (coord.) (2009): Cine, arte y
rupturas. Fundacion Picasso. Malaga.
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En las peliculas protagonizadas por los nifios prodigio (Ana Belén, Marisol,
Rocio Durcal, etc), la danza también esta presente tanto a nivel interpretativo de los
protagonistas como a raiz de las actuaciones de algunas figuras como por ejemplo
Antonio el bailarin en La nueva Cenicienta (George Sherman, 1964), recordandola

de nuevo.

Como se ha comentado anteriormente, en las peliculas taurinas se plasma la
relacion existente entre el mundo del toreo y el baile espanol que mas alla de la
mutua influencia a nivel estético (muchos pasos y actitudes de danza se
corresponden con pasos y poses del toreo) comparten un cierto entorno social y
cultural. En este periodo también se da cierta profusién de peliculas taurinas entre
las que podemos citar: Traje de Luces (Neville, 1946); Currito de la Cruz (Luis Lucia,
1948); Brindis por Manolete (Florian Rey, 1948) con Rosa Duran y El Greco; Tarde
de Toros (Ladislao Vajda, 1956); o Sangre en el ruedo (Rafael Gil, 1969).

En este periodo es muy relevante la presencia en el cine de los intérpretes de
la Danza Espaniola y el flamenco. Figuras como Antonio El bailarin o Carmen Amaya
(que se habian visto obligados a trabajar principalmente en el extranjero donde
cosechan ademas de grandes éxitos un cierto prestigio para la Danza Espafiola)
suponen, al igual que las estrellas de la Copla, un foco de atencion para los
cineastas por su atractivo y afinidad con el gusto del publico. Por ejemplo podemos
citar entre otras muchas peliculas: El rey de Sierra Morena (Adolfo Aznar, 1949) con
Antonio y Rosario; E/ amor Brujo (Antonio Roman, 1949) coreografia de Juan
Magrifia con Pastora Imperio, Manolo Vargas y Ana Esmeralda; Niebla y Sol (José
Maria Forqué, 1951) con Antonio y Rosario; Luna de miel (Michael Powel, 1958) con
Antonio Ruiz, Carmen Rojas y Massine; Los Tarantos (Francisco Rovira
Beleta,1963) con Carmen Amaya, Antonio Gades y Sara Lezana; Con el viento
Solano (Mario Camus,1966) con Vicente Escudero, Antonio Gades e Imperio
Argentina; EI Amor Brujo (Francisco Rovira Beleta, 1967) con Antonio Gades, La

Polaca y Rafael de Cdérdoba, etc.

Como documental es muy interesante la pelicula Duende y misterio del
Flamenco (Edgar Neville, 1952) mencionada anteriormente, en la que se muestran

diferentes palos del Flamenco asi como algunos numeros de ballet espanol y
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escuela bolera con las interpretaciones de grandes figuras de la Danza Espafiola y

el flamenco como Pilar Lopez, Antonio el bailarin o Pacita Tomas.

Otro elemento a destacar relativo a este periodo es la presencia de la danza
en el NODO que muestra imagenes de las actuaciones de Los Coros y Danzas de la
Seccion Femenina asi como referencias a las interpretaciones de las estrellas del
momento de la Danza Espafola, propiciando su asociacion al régimen en el

imaginario colectivo (Bailes Nacionales-Danza Espafiola-Franco).

Podemos concretar que en este periodo se aprecia una profusion de la
presencia de la Danza Espanola en el cine determinada tanto por el auge del género
folcldrico, a través de las figuras de la copla, como por la interpretacién de las figuras

mas representativas de la Danza Espafola, preferentemente de Flamenco.

2.1.2.5. 3. Del inicio de la democracia al cambio de siglo

En este periodo la presencia de la Danza Espafola en el cine se reduce a
pequefias escenas integradas en algunas peliculas como por ejemplo La Corte del
Faradn ( José Luis Garcia Sanchez,1985), Las cosas del querer | y Il (Jaime
Chavarri,1989, 1995), La nifia de sus ojos (Fernando Trueba,1998), las de Carlos
Saura Ay Carmela (1990) y Goya en Burdeos (1999, con José Antonio, actual
director del BNE). El flamenco estara presente en Montoyas y Tarantos (Vicente
Escriva, 1989, con Cristina Hoyos y Antonio Canales) y en las peliculas musicales

de Carlos Saura.

Si bien la filmografia de Carlos Saura dentro del género musical merece un
estudio mas profundo realizaremos so6lo un pequefio apunte dados la extension y
objetivo del presente trabajo, y por otra parte, dada la existencia de investigaciones y
estudios alrededor de su obra'. Carlos Saura trabaja dentro del género musical
desde diferentes perspectivas. En colaboracion con Antonio Gades (coredgrafo y

bailarin) aborda el musical con linea argumental en la trilogia Bodas de sangre

193 vease Millan Barroso, P. J. (2009): Cine, Flamenco y Género Audiovisual. Enunciacion de lo tragico en las

peliculas musicales de Carlos Saura. Sevilla. Ed. Alfar.
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(1981), Carmen (1983), EI Amor Brujo (1986); y con Aida Gomez y coreografia de
José Antonio Ruiz en Salomé (2002). ElI musical tratado como documental lo
desarrolla en Sevillanas (1992), Flamenco (1995), Iberia (2005) y Flamenco,
Flamenco (2010). Es de resaltar la evoluciéon y las caracteristicas de su trabajo en
relacion al espacio, el tiempo, el ritmo, la puesta en escena asi como el trabajo

desarrollado por la camara formando parte de la coreografia.

Centrandonos en el periodo de tiempo acotado, a través de este pequefio
recorrido histérico realizado, se infiere que la presencia de la Danza Espafiola en el
cine se desarrollaba basicamente a través de las figuras de la copla, de la cancién

espanola y del flamenco, siendo minima la actuacion de ballets de clasico espafiol.

Este tipo de presencia ha favorecido el establecimiento de la asociacién
Danza Espanola-Folclore-Franco en base a prejuicios intelectuales (concepto de
espanolada), a prejuicios politicos (la instrumentalizacion del folclore y de la Danza
Espafola en la propaganda ideoldgica y politica de Franco) y al desconocimiento del
concepto de Danza Espafola, asociado en muchas ocasiones al folclore
desarrollado por los Coros y Danzas de la Seccién Femenina o al género folclorico
desarrollado por las figuras de la Copla y la Canciéon Espafiola. (Algar Pérez-Castilla,
2011, pp. 87-104).

2. 2. Espacios escénicos

El teatro, en tanto edificio/construccién fisico se distribuye en tres zonas
(Nieva, 2000): la zona de servicios (despachos, camerinos, almacenes, salas de
sastreria, etc.), la zona publica o “sala” (que comprende la platea o patio de butacas,
los anfiteatros, palcos, galerias, vestibulo, bar, guardarropa, etc.) y la zona de
actuacion o “escenario” (que comprende la escena -zona de actuacion propiamente
dicha-, el foso para la orquesta, la cabina de mandos, los locales de reparacion de

materiales, tramoya, etc).

El espacio escénico es el lugar donde se realiza la representacion artistica, la
accion de un espectaculo. Es un concepto mas amplio que el correspondiente al

término escenario. En el edificio teatral podemos distinguir: la caja escénica (todo el
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escenario de delante hacia atras y de abajo a arriba, embocadura, proscenio, foso,
piso o tablado, escatillén o trampilla, hombros, foro, chacena, puentes) y la maquina
escénica (telar, telones, elementos escenograficos, ubicacion de los musicos,
escaleras, practicables, colgados y apoyados). El espacio escénico puede estar
integrado en otro tipo de construcciones o edificios diferentes a un teatro como salas
de fiestas, parque de atracciones, circos o incluso en la propia calle, metro, autobus,
etc. Asi pues, en base a las caracteristicas del espacio escénico, éste se configura
en una amplio espectro de complejidad: desde el mas simple (delimitado por el
espacio gestual) hasta el mas sofisticado conformado una gran riqueza y

complejidad de sus elementos.

Centrandonos en la época acotada, la Danza Espafola escénica se desarrolld
en diferentes tipos de espacios escénicos que reflejamos en la siguiente tabla.

TABLA 9. ESPACIOS ESCENICOS DONDE SE DESARROLLO LA DANZA ESPANOLA ESCENICA,
DURANTE EL PERIODO

Institucién Espacio escénico

Teatral - Teatro: categorias
- Auditorio

No teatral - Salas de fiesta

- Salas de variedades
- Music-Hall

- Salas de alterne

- Hoteles

- Restaurantes

- Casinos

- Parque de atracciones
- Circo

- Tablaos

- Plazas de toros

- Polideportivos

- Plazas, calles, etc.

Fuente: Elaboracion propia

La categoria del espacio escénico se ha asociado tradicionalmente al tipo de
edificio en el que esta integrado en base tanto a la calidad de sus elementos como a
las relaciones socio-culturales asociadas a dichos edificios (tipo de espectaculo, tipo

de publico, etc.).

El tipo de espacio escénico en el que se podia desarrollar la Danza Espanola

era uno de los factores determinantes del posible tratamiento coreografico de la
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misma. Las caracteristicas de la caja escénica (dimensiones, numero de entradas,
posibilidades escenograficas, iluminacion, etc.) incidian en el planteamiento de la
creacion coreografica. Asi mismo, el tipo de espacio escénico influia también en el
formato de la compania/grupo/ballet y en el tipo de espectaculo que se puede
representar en él. Asi pues, el espectaculo de Danza Espanola, en funcion al tipo de
entorno escénico en el que se desarrollara, necesitaba un planteamiento diferente,
especifico y acorde con las caracteristicas del mismo.

Es que las coreografias se montan para el publico que te vaya a ver y

para el sitio donde vayas a actuar. Si tu montas para un teatro, pues tu

tienes que montar una coreografia para teatro; si tu montas para una

sala de fiestas pues tienes que montar coreografias para una sala de

fiestas...porque el publico tiene diferentes intereses (José Gutiérrez,
comunicacion personal, 7 de mayo, 2008).

En base a este diferente planteamiento, dentro del contexto de la Danza
Espafola, se generd la percepcidn “espacio escénico teatral versus espacio
escénico no teatral”, concretandose en general “teatro versus salas de fiestas”, y
estableciéndose a priori el presupuesto del aspecto comercial de la Danza Espanola
desarrollaba en salas de fiestas frente a la realizada en el teatro. Esta diferente
consideracion, en cuanto a la importancia categoérica, de los distintos tipos de
espacios escénicos también se constata en la focalizaciéon de la atencion de la critica
en el entorno teatral™ e incluso, a veces, dentro del mismo sector profesional de la
Danza Espafiola, como expone Pacita Tomas:

Los pocos que no han bailado en salas de fiestas, en muchas ocasiones
no nos dan valor... No nos dan valor a los que hemos bailado en
espectaculos folcléricos y en salas de fiestas, porque no lo han
conocido. Y éramos todos, casi todos. Y hemos hecho mucho por la

danza, pero no nos lo reconocen (Pacita Tomas, comunicacion
personal. 29 de septiembre, 2011).

En esta relacion del teatro versus sala de fiestas, recordemos lo que decia
Juan Mata refiriéendose a los espacios escénicos en los que bailé con el Ballet de

Silvia lvars:

% En el estudio de las trayectorias profesionales de nuestros ejemplos, se observa como los criticos hacian

referencia a los espectaculos que se desarrollaban en el entorno teatral, mientras que apenas prestaban
atencion, salvo algunas excepciones, a los desarrollados en las salas de fiestas, music-hall o salas similares.
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Bueno, yo con Silvia, he bailado en hoteles, hemos hecho cadenas de
hoteles como los Hilton, hemos hecho salas de fiestas muy importantes,
como era Tito’s, Florida Park, casinos como el de Montecarlo... ha
hecho plazas muy importantes... espacios que no, por no ser teatros,
eran menos importantes (Juan Mata, comunicaciéon personal. 1 de
marzo, 2014).

El ambito no teatral implica un tipo de publico cuyo interés no es

especificamente la vision de un espectaculo de Danza Espafiola.

Nos parece interesante el punto de vista expuesto por Alberto Garcia'®:

La sala buscaba mas el ballet; el teatro la figura personal de un gran
artista. No por calidad, sino por distinto planteamiento. atuna distintas
actividades: la comida, la bebida, el bailar, el espectaculo; la integracion
mas cercana del espectaculo con el espectador; mientras que el teatro
crea la dicotomia marcadisima del espectaculo y el espectador que es
un elemento primordialmente pasivo salvo en el aplauso, claro; no
puede participar en ninguna medida. Y el tablao llega ya al extremo
opuesto, incluso, muy excepcionalmente, un espectador puede acabar
bailando accidentalmente en el escenario. El teatro marca esa distancia
maxima entre el artista y el espectador, mientras que las salas de fiesta
han sido algo mas festivo y mas con una mezcla de proyeccion turistica
y de imagen exterior de Espafa... Los tablaos han tenido una
proyeccion mas turistica en lineas generales, dentro de un complejisimo
escalado... que ha variado mucho en el transcurso del tiempo (Alberto
Garcia, comunicacion personal, 29 de septiembre, 2011).

2.2.1. Teatros

Dentro del ambito teatral, especificamente en teatros, la Danza Espafola
escénica se desarrolld bien conformando un espectaculo netamente de danza bien
integrada en otro tipo de espectaculos como por ejemplo zarzuelas, los espectaculos

folcléricos, de variedades, etc.

La categoria de los teatros esta determinada en base a diferentes aspectos.
Segun la capacidad de los teatros, que esta relacionada con su importancia y uso o
destino, Nieva establece cuatro categorias (Nieva, 2000, p. 117): teatros de camara
y ensayo, de 100 a 500 plazas; teatros comerciales, de 500 a 1000 plazas; teatros
liricos, de 1000 a 2000 plazas; teatros monumentales, los que superan las 2000

plazas de capacidad. Otros elementos importantes en la consideracion de la

1% Alberto Garcia, en la fecha en que se le hace la entrevista, 19 de septiembre de 2011, llevaba 27 afios como

gerente de la sala de fiestas Florida Park.
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categoria de un teatro, son los relacionados con las condiciones de las tres zonas
del mismo antes descritas: la zona de servicios (camerinos, despachos, etc.); el

espacio escénico (escenario, posibilidades escenograficas, etc.) y la sala.

Cabe resenar que dentro del contexto socio-cultural, el tipo de espectaculo
(6pera, zarzuela, espectaculo folclorico) y el tipo de publico también constituyen dos

factores determinantes en la atribucion de la importancia categoérica a un teatro.

Contextualizando temporalmente en las décadas de los afnos cuarenta,
cincuenta e incluso de los sesenta, en cuanto a las condiciones de los teatros en
Espafia en los que se representaban los espectaculos folcléricos, Tona Radely

testimonia:

Segun que teatros tenian diferentes condiciones. En muchos pueblos
los teatros no tenian buenas condiciones incluso a veces no tenian
agua corriente. Eran muy diferentes los teatros de las capitales y
algunas ciudades. Por ejemplo el teatro de Villamarta de Jerez era
increible, para nosotros de lujo. Habia turnés que duraban un afio y nos
recorriamos toda Espafia: pueblos y ciudades por lo cual actuabamos
en todo tipo de teatros con buenos y con malisimos vestuarios y con
buenos y con malisimos escenarios. Pero todo el mundo se adaptaba
(Tona Radely, comunicacion personal. 27 de julio, 2013).

En esta linea también Pacita Tomas, en cuanto a las condiciones del suelo

del escenario, nos comenta:

Yo he trabajado a veces en teatros, cuyos suelos de los escenarios eran
de madera, de la que se fregaba con lejia, y estaban llenos de nudos,
bueno, jhorrible, horrible!, que tenias que ir buscando el sitio donde
sonara mejor o donde pudieras saltar. Hasta el afio 57 yo, en Espafia no
he trabajado con contrachapado en el teatro.

En cambio yo me acuerdo que en Londres, donde yo estaba actuando,
nos invité Antonio (El Bailarin) a ir a verlo al teatro, y cuando yo fui a
saludarlo y atravesé ese escenario con esas dimensiones, con esas
luces, esa sala... y yo me dije “aqui si bailara no tendria que hacer
ningun tipo de concesiones...”, jclaro que me hubiera encantado bailar
alli! (Pacita Tomas, comunicacion personal, 29 de Septiembre, 2011).

2. 2. 2. Salas de fiesta

Como ya se ha argumentado anteriormente, a partir de la década de los afios

cincuenta, con la iniciada apertura de Espafa hacia el exterior y provocado por el
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auge del turismo en Espana, las salas de fiestas protagonizaron una significativa
demanda de espectaculos de Danza Espafola, convirtiéndose en una importante
fuente laboral de la misma. Al reclamo de las nuevas salas construidas en zonas
turisticas (independientes, o asociadas a los hoteles) se sumo el de los ya existentes
en la década de los cuarenta, algunas de las cuales se volvieron a reinaugurar. Asi
por ejemplo en Madrid, salas de fiestas como Barceld, Fontoria, J'Hay, Pasapoga,
Salén Rex, Villa Romana, Casablanca, Parrilla Astoria, etc.'®®, presentaban como
reclamo en su publicidad junto a artistas internacionales, la actuacion de algun ballet
de Danza Espanola o de flamenco. Ante esta nueva oferta de trabajo, proliferaron,
de forma paralela a las grandes companias de baile espafiol que desarrollaban su
trabajo preferentemente en teatros, otras companias de pequefio y medio formato,
que bajo la denominacién “ballet espanol” o “ballet de clasico espafiol”, estuvieron
ofreciendo una imagen completa de Danza Espafola y difundiéndola tanto a nivel
nacional como internacional. Podemos citar como ejemplo los ballets de clasico
espanol de Silvia Ivars, Carmen Mota, Antonio del Castillo, Los Goyescos o Miguel
Prada entre otros. Asi mismo figuras de la Danza Espafola que habia desarrollado
su trayectoria profesional en solitario también forman sus propios
grupos/ballets/companias, a cuyo frente siguen apareciendo como figuras, por
ejemplo los casos que estudiamos, el Ballet de Pacita Tomas y el Ballet de Tona

Radely,

Por otra parte, dadas las malas condiciones laborales existentes en el ambito
teatral, las salas de fiestas supusieron una opcién laboral a la que se acogieron

muchos de los profesionales de la Danza Espafiola,

Las condiciones en que esas compariias de teatro eran tremendas...
era una época tan dificil para las compafrias de teatro ... y todo ese
plantel de bailarines, que hubo muchos afios, fue derivando hacia las
salas de fiestas. Por otra parte, el turismo fue un gran aliciente porque el
turista queria ver Danza Espafiola, y francamente, no eran salas de
fiestas en si, sino que eran salas de espectaculos, porque cada vez los
empresarios se preocupaban mas de presentar un buen espectaculo
(Alicia Ivars, comunicacion personal, 16 de enero, 2010).

% En este sentido resulta muy interesante la relacién de boites, salas de fiestas, salones de té, cabarets y

demas locales de baile, que Caneyro presenta en su libro Bailar en Madrid 1833-1950, pp 213-251.
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En este sentido, San Juan también testimonia:

Al formato de gran teatro se accedia muy poco, puesto que el numero
de teatros no era muy grande y tenian que compartirlo con otros
géneros escénicos y con pequefios presupuestos. Accedian grandes
figuras -pero al decir grandes figuras no quiero decir las mejores; como
en cada época habia quien manejaba bien el marketing y preparaba
bien su promocioén. Entonces la historia de esos afios esta llena de
grandes figuras y de sefiores que luego no representaron tanto en su
peso real pero que a lo mejor ocuparon esos espacios. En aquella
época estabamos en un régimen dictatorial donde el pensamiento tnico
tenia mucho que decir-. Habia otros espacios, otros sitios fantasticos
que se conocia como sala de fiestas -que luego, muchos, derivaron en
discotecas y ahi fue gran parte de la muerte de la danza y la musica en
general; alli siempre habia musica en vivo, baile, ..., bueno, escenarios,
en los que grandes artistas del mundo actuaban en ellas, en Palma de
Mallorca, en Zaragoza, Madrid, Barcelona,..., algunas tenian 600, 700
localidades... Trabajar en Tito’s en Palma de Mallorca era mucho mas
importante econémicamente que trabajar en cualquier teatro. Era fuente
de trabajo de muchisimos ballets —Antonio del Castillo, Pacita Tomas y
Joaquin Villa, Alba, Sandoval y Quintero,...bueno muchisimos ballets
(San Juan, comunicacién personal. 4 de marzo, 2011).

También Emilio Fernandez, del Ballet Los Goyescos, coincide con San Juan,
en el aspecto laboral y econdmico de las salas de fiestas:
Las salas de fiestas eran una fuente de trabajo muy importante. Mi
patrimonio, como el de mi socio’’, lo hemos hecho con el trabajo de las
salas, pero claro, hemos tenido contratos muy buenos, sitios muy
buenos. Pero que yo creo que el teatro no nos hubiese dado nunca lo
que nos ha dado las salas de fiestas, porque cuando nos pusimos a

hacer teatros ganabamos menos (Emilio Fernandez, comunicacion
personal. 18 de marzo, 2011).

Si bien las salas de fiestas supusieron una fuente laboral para los
profesionales de la Danza Espafola, también en base a unas caracteristicas
determinadas, condicionaron el tipo de espectaculo, repertorio, vestuario, formato,

etc.
2. 2. 2. 1. Categorias y caracteristicas

A igual que cualquier otro tipo de espacio escénico, las salas de fiestas

respondian a diferentes categorias, determinadas por la calidad de sus

9" Hace referencia a Manolo Arrabal, que conjuntamente con él, formaron y dirigieron el Ballet Espafiol Los

Goyescos

276



caracteristicas (estructura, disefio, condiciones, etc.) y de los artistas que trabajaban
en ellas, factores que repercutian en la calidad del publico asistente, y a su vez este
diferente tipo de publico generaba una determinada demanda de la calidad artistica,
conformando un entramado relacional. A este respecto recogemos algunos

testimonios:

Antiguamente las salas de fiestas, segtin que salas de fiestas, estaban
muy bien preparadas. Venian grandes estrellas del extranjero, de
Francia... Los artistas que venian entonces, no venian a un teatro, sino
a una sala de fiestas (Silvia Ivars, comunicacion personal. 16 de enero,
2010).

En las salas de fiestas habia contratos de artistas tanto nacionales
como internacionales, una némina que no podia resistir los teatros. El
publico en determinadas salas era de maxima categoria: aristocracia,
artistas, (toreros, actores, cantantes, 'pintores, musicos,..) empresarios,
... Es decir, era parecido a un centro social, un lugar de reunion. Por
ejemplo, en Villa Rosa'®, en Madrid, iban mucho Antonio el bailarin,
Paco Rabal, Dominguin, muchos artistas (Tona Radely, comunicacion
personal. 26 de febrero, 2012).

k199

Alberto Garcia gerente de la sala de fiestas Florida Par expone y

argumenta los factores que influian en la eleccidon de un ballet espafiol para

contratarlo:

Florida es una sala de fiestas de gran reconocimiento internacional de
Espana durante toda su historia, y los artistas que han pasado por este
escenario, légicamente, tenian un reconocimiento no solo nacional sino
internacional enorme. Se buscaba fundamentalmente calidad. La sala
ha ido teniendo las mejores atracciones tanto nacionales como
internacionales; pasando las maximas figuras... y por ello siempre

%8 Con respecto a la sala de fiestas Villa Rosa, Tona Radely comenta: No hay que confundirla con el restaurante

Villa Rosa, situado en la Plaza Santa Ana, enfrente del teatro Espafiol, donde existian los cuartos —habitaciones-
dedicados al flamenco. Se estilaba mucho porque era como flamenco a la carta: segun quien estuviera, se podia
pedir la actuacién de alguno de los artistas que estaban en ese momento. Habia muy buenos artistas, todos los
flamencos, cantaores, guitarristas, bailaores. Asi por ejemplo, Regla Ortega, Kika,... También era de este estilo
El Charco La Pava, que estaba a las afueras. Era una forma de trabajo. Luego ya vinieron los tablaos y se
abrieron muchisimos en Madrid; por ejemplo, Rosita Duran bailaba en Zambra. Al abrirse los tablaos se

empezaron a cerrar los cuartos (Tona Radely, comunicacion personal 26 de octubre, 2010).

%9 La sala se inaugurd en el aifo 1923, con el nombre de Viena Park, nombre que durdé poquisimo tiempo,

porque enseguida fue adquirida en concesion por el antiguo hotel Florida, que estaba en la Gran Via y que se
destruy6 en la guerra civil. Comprada por los duefios del antiguo hotel Florida Park, desde ese momento se llamo
Florida Park. Esta en un entorno especial. La sala estaba al aire libre y con el escenario en forma de jardin vy,
posteriormente, en el afio 1941, se cierra por el arquitecto Herrero Palacios, dotandola de la configuraciéon actual,
manteniéndose como un edificio incluido en el catalogo por sus caracteristicas arquitectonicas, con lo cual no se
puede modificar estructuralmente en nada.
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hemos mantenido la dinamica de tener un excepcional Ballet Espafiol
siempre en el escenario... Fundamentalmente es el espectaculo en si
mismo y légicamente la calidad de sus componentes. Normalmente
siempre se ha escogido a Ballets con un reconocimiento nacional e
internacional previo muy amplio como el de Silvia Ivars, Los Goyescos.
Ahora mismo esta Luis Ortega que ha sido primera figura del Ballet
Nacional durante muchos afios y primer bailarin con Sara Baras que
son de los maximos exponentes del panorama artistico actual en Danza
Esparniola y Flamenco. Es un factor determinante a la hora de elegirlos.
Luego también la flexibilidad de que los componentes se puedan
intercambiar en el transcurso de contratos largos. Esto es un factor
fundamental porque normalmente se contratan por ciclos no inferiores a
un afio. Entonces siempre hay que tener un elenco bastante amplio con
posibilidad de sustituciones, tanto por lesiones como, incluso, por
liberarles cuando alguno de estos artistas son requeridos en otros
escenarios internacionales y no se les quiere perjudicar en su carrera
artistica (Alberto Garcia, comunicacion personal. 29 de septiembre,
2011).

En cuanto a la importancia y categoria de algunas salas de fiestas en aquella
época, y lo que suponian en el contexto social y en el desarrollo econémico, nos
parece interesante el siguiente testimonio referente a la sala de fiestas Tito's de

Palma de Mallorca.

Hubo una época en que habia que vestir traje y corbata para entrar en
Tito’s, en la que lo mejorcito de la musica pasaba por esta sala de
fiestas, conocida por ser la mas importante de Mallorca (durante mucho
tiempo la tnica) y uno de los mejores locales de Europa. Quienes eran
alguien, o pretendian serlo, acudian a ver el espectaculo y pedian
champan francés. "Habia gente que ni sabia como beberlo", comenta
Pep Guasp Bibiloni, jefe de sala durante 18 afios. Médicos prestigiosos,
empresarios, artistas e incluso los reyes, cuando estaban en la isla, se
dejaban ver en Tito’s... La edad dorada de Tito’s, aunque se abrié en
1923, coincidié con la llegada del turismo de masas®” a Mallorca y
quizas esta coincidencia fue lo que hizo posible colocar a la isla dentro
del panorama musical internacional’®’ (Terrasa, 2012).

Siguiendo este discurso, volvemos a recordar el testimonio de Juan Mata,

aludiendo a la época en que trabajaba en el Ballet de Silvia Ivars:

Hemos hecho cadenas de hoteles como los Hilton, hemos hecho salas
de fiestas muy importantes como era Tito’s, como era Florida Park,
como era, bueno, salas muy importantes, casinos como el de
Montecarlo. Ha hecho plazas muy importantes... espacios que no, por

200 Aunque Tito’s se abrié en 1923, la fiesta de nueva inauguracion fue el 21 de abril de 1955.

Mina, Shirley Bassey, Pétula Clark, Ertha Kitt, Charles Aznavour, Sacha Distel, Ray Charles, Frankie
Vaughan, Domenico Modugno, Johnny Clark, Marlene Dietrich, Lili Marlen, etc.

201
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no ser teatros, eran menos importantes (Juan Mata, comunicacion
personal. 1 de marzo, 2014).

La variedad categérica de las salas de fiestas incidia en las condiciones (en
cuanto a escenografia, escenarios, vestuarios, salas de ensayos, etc.) presentando
una oferta muy diversificada de las mismas. En cuanto a la capacidad, también
presentaban una gran variedad, llegando a tener mas de 1500 personas de
capacidad; asi por ejemplo, en el ambito nacional, las salas Florida Park de Madrid y
Tito’s, de Palma de Mallorca, rondaban las seiscientas o setecientas personas,
Galas, de Salou, alrededor de 1300 personas, y el Benidorm Palace con mas de
1500 personas. También hay que considerar que en la tipologia de las salas de
fiestas se daban ciertas diferencias especificas entre la sala de fiestas, el Cabaret, el
Music-hall o el Night-Club, en cuanto a conformacion del programa del espectaculo,

planteamiento escénico y sala del publico.

Respecto al tipo de escenario, existia una gran heterogeneidad en
dimensiones, formas o tipologia y material y calidad del suelo: desde la inexistencia
de un escenario propiamente dicho hasta la posibilidad de uso de un escenario
multiple; desde minimas dimensiones, donde dificilmente podia bailar un grupo de
pequeno formato, hasta enormes dimensiones en los que pueden actuar ballets de
gran formato; de diferentes formas (redondos, rectangulares, etc.); en diferentes
niveles (a ras de suelo o a un cierto nivel de elevacion); diferentes disposiciones del
publico (de frente, de frente y por los lados, o alrededor totalmente); suelos de

diferentes materiales (parquet, marmol, cristal, etc.).

A nivel escenografico, también dependia del tipo de sala, si bien
generalmente en las salas pequenas las posibilidades de escenografia e iluminacién
eran minimas o ninguna, habia salas de fiestas que superaban las de algunos
teatros (como las de los grandes Casinos y las ya mencionadas salas Benidorm
Palace y Galas). Cabe destacar, en relacion a la escenografia e iluminacion, que el
jefe/director del ballet era quien generalmente se ocupaba del disefio de luces que
debia adaptarlo a las posibilidades de cada sala, demostrando un dominio del
conocimiento iluminacién escénica, normalmente adquirido a través de la

experiencia.
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En base a lo antedicho, podemos afirmar que las diferentes categorias y
tipologias de las salas de fiestas ofrecian una gran variedad de espacios escénicos
que incidia en el desarrollo de una imagen poliédrica de la Danza Espafiola escénica

en las mismas.

Centrandonos en el tipo de espectaculo total, de Variedades, que se
desarrollaba en las salas de fiestas, la diferente tipologia de éstas, también incidia
en la conformacion del programa del espectaculo. Asi, en grandes salas con
escenarios de amplias dimensiones y gran numero de recursos escenograficos, era
usual introducir numeros de grandes grupos, ballets de Revista (“de Plumas”),
ballets modernos y de clasico espanol, grupos de trapecistas, junto a artistas
individuales —cantantes, humoristas, etc.?®? En salas con escenarios de pequefias
dimensiones se conforman los programas con figuras individuales y grupos
pequefos, que en el caso de la Danza Espafiola suelen ser parejas, trios, cuartetos
y pequefio formato. Ademas, era usual en las salas de fiestas la actuacién de una o
varias orquestas o grupos musicales, que permitia bailar en la pista al publico
asistente®®. En cualquier modo el espectaculo en la sala de fiestas tenia un caracter

festivo.

En base a esta estructura y caracter del espectaculo, el tipo de publico que
acudia a las salas de fiestas respondia a diferentes gustos e intereses. Asi mismo, y
consecuentemente, se puede inferir que la relacién con el publico también estaba
condicionada por el tipo de sala, desde la integracion del espectaculo con el publico,

hasta la distancia establecida propia de un teatro.
2. 2. 2. 2. Praxis de la Danza Espaiola en las salas de fiestas.

La praxis de la Danza Espanola escénica en las salas de fiestas, por las

caracteristicas de las mismas, tenia un planteamiento diferente al que se realizaba

22 yease por ejemplo las portadas de programas de la sala de fiestas Galas, 1988, (imagenes n°® 557 y 561).

203 Hay que recordar muchas de estas salas en décadas anteriores, habian funcionado principalmente como

salones de baile. Véase, como ejemplos, diferentes imagenes de los programas de las salas de fiestas:
Pasapoga, (Imagenes n° 137 y 156), J'"Hay (Imagen n°® 175), Render-Vous (Imagen n° 404), La Gruta, (Imagen n°
414).
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en un teatro, sobre todo determinado por el tipo de publico asistente. Con respecto
al publico, a sus gustos, y a las diferentes actitudes del mismo en el teatro y en la

sala de fiestas, Lidia Sanclemente expone:

Nosotros llevamos numeros regionales auténticos. Y hay veces, segun
en el sitio en que estés, que esto atrae al publico o no. Resulta que si le
das mas espectacularidad, quitandole pureza, gusta mas. En Rusia, en
el teatro, hemos montado nimeros que no podemos montar aqui, en
una sala de fiestas. Aqui se necesita algo mas facil de entender, algo
que no tenga mucho argumento y que no haga pensar al espectador,
que viene a pasar solamente un rato divertido. En el teatro es distinto.
Alli va el publico ex profeso a ver lo que hay en el cartel. Y no es que
sean distintos publicos, sino que es el mismo publico en distintas
circunstancias (Pilar Sanclemente, Lidia Sanclemente, & Ana Alvajar,
comunicacion personal, 1979).

Pero no menos cierto es que en muchos casos el Ballet Espafiol era el
reclamo que tenian muchas agencias de turismo para organizar visitas de grupo a
determinadas salas de fiestas, por lo que en consecuencia el interés del publico
estaba focalizado en el mismo (Miguel Prada, comunicacién personal. 25 de enero,
2014)

Asi mismo, légicamente, la praxis de la Danza Espafiola escénica estaba
determinada por el tipo y categoria de la sala de fiestas respectiva. Pero en
cualquier caso, debia ser fuerte y espectacular ya que tenia que captar la atencién
de un publico diverso en cuanto a intereses, y que en ciertas ocasiones estaba
cenando. La variedad en el repertorio constituia un elemento atractivo para un
publico no especializado en danza, por lo que los ballets de clasico espafiol, solian
llevar un espectaculo tipo suite en el que integraban las cuatro formas de la Danza
Espanola (escuela bolera, clasico espanol, folclore y flamenco); segun que ballets y
en qué salas se inclinaba la seleccién sobre alguna de ellas. Emilio Fernandez

testimonia a este respecto que:

El repertorio variado de la Danza Espafiola gustaba mucho, porque si
no, claro no lo habria llevado. Gustaba mucho. Yo he llegado a repetir
las Seguidillas de Agua, azucatrillos y Aguardiente, hasta cinco veces en
Londres. EL publico de pie, y cinco veces. Y quisimos poner flamenco, y
nos dijeron al otro dia que nos habian contratado para hacer clasico
espanol y no flamenco (Emilio Fernandez, comunicacion personal. 18
de marzo, 2011).
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Generalmente, la cercania del publico suponia una atencion especial en la
imagen corporal del bailarin, vestuario, maquillaje, peinado, que a su vez generaba
una imagen del ballet/companiia. En cuanto al maquillaje, el bailarin debia dominar el
correspondiente a las diferentes distancias entre el espacio escénico y el publico, asi

como a las posibilidades de iluminacion.

En base a la diversificacidon de los espcaios escénicos de las salas de fiestas,
la practica de la Danza Espafnola escénica tenia que sustentantarse en una gran

capacidad de adapacion a los mismos.
2. 2. 2. 3. Las salas de fiestas en el desarrollo laboral de la Danza Espaiola escénica

A nivel laboral, el alto funcionamiento de las salas de fiestas durante las
décadas de los cincuenta, sesenta, setenta y ochenta, repercutia en el tipo de
contratos que solian ser de larga duracion, llegando a ser anuales, y durante las
épocas “altas” sin ninglin dia de descanso®®. Estos contratos de larga duracion, que

incidia en varios aspectos:
- Seguridad en cuanto a la continuidad laboral.

- Posibilidad de un plan temporal continuo de ensayos y clases en el mismo

escenario donde se actuaba por la noche.
- Comodidad en la organizacion del vestuario.

- Posibilidad de utilizar vestuario complejo, rico y delicado, dificil de

transportar.

- Posibilidad de compatibilizar los contratos con cierta normalidad la vida

familiar.

204 Este tipo de contratos se pueden observar en las trayectorias profesionales de los ejemplos seleccionados:

Silvia Ivars, Miguel Prada, Los Goyescos.
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- Oportunidad de un enriquecimiento dancistico y escénico, en base al
intercambio de conocimientos con profesionales de otros géneros de danza y

artisticos.

- Oportunidad de un enriquecimiento personal a través de un conocimiento
mas profundo del lugar donde trabajas (contexto social y cultural), y de relaciones

sociales con otras personas pertenecientes, o no, al entorno laboral.

Las cotizaciones de cada uno de los integrantes del ballet las abonaba la
empresa y generalmente se establecia un acuerdo interno entre los integrantes y el

director/jefe del ballet/compania sobre las condiciones econdémicas.

Como expone Pacita Tomas (comunicacion personal, 29 de septiembre,
2011), practicamente todos los ballets de espaniol, trabajaron en salas de fiestas.
Por ejemplo en el programa de la sala de fiestas La Perla (1962), en San Sebastian,
se refleja las actuaciones de Rafael de Cdérdoba, Queti Clavijo y su ballet, Tona
Radely y su ballet, Juan Quintero, Lina y Miguel, Rosario, Luisa Coral y Paco de
Ronda, Carmen Mota y Joaquin Robles, La Greca, La Chunga, Paco Reyes y Pilar,
Ballet de Lorquiana, Miguel de los Reyes, Juanjo y su Ballet, Carmen Acevedo,

Martin Vargas y Los de la Cava (Ver anexo n° 16).

En la publicidad se observa la presencia de los ballets de Danza Espanola en
las diferentes salas de fiesta. Asi por ejemplo, en 1953 se anuncia a Pacita Tomas
en la Parrilla del Alcazar, junto a Mercedes y Albano, en la sala de fiestas Teyma
(Ver anexo n° 15). El 22 de octubre de 1959 se anunciaba de forma simultanea el
Ballet de Pilar de Oro y Alfredo Gil en Pasapoga, el Ballet Espafiol Los Triana en
Parrilla Rex y a Carmen Toledano y Manolo Calvo, Arte Espafiol en River Club (ABC
(Madrid), 22/10/1959, p. 62).

Tal era la oferta de trabajo que proporcionaban las salas de fiestas que a
veces coincidian en una misma sala dos ballets de espanol, o un ballet de clasico
espanol y un cuadro flamenco, asi por ejemplo en la sala ElI Madrigal,

(Benalmadena, Malaga), en uno de los programas correspondientes al afio 1964 se
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publicitaba la actuacién simultanea de el Ballet Clasico de Rosita y Rafael y el

Cuadro Flamenco de Antonio Torres.

Para facilitar la percepcidbn del volumen de salas de fiestas, y
consecuentemente el volumen de trabajo ofertado, se va a presentar una pequefia
relacion de las mismas en el ambito nacional. En Madrid, podemos citar: Barceld,
Conga, Fontoria, Pasapoga, Casablanca, Jardin Villa Rosa, Jardin Villa Romana,
Teyma, J'Hay, River Club, Fontoria, Italica, Cisne Negro, Parrilla del Alcazar, Parrilla
del Rex, Render-Vous Parrilla del Castellana Hilton, Molino Rojo, Florida Park,
Micheleta, Pavillén, Bolonia, etc. En Palma de Mallorca destacaban: Tito’s, Rosales,
Trebol, Jack el Negro, Exfoguerd. En la Costa Brava es obligado resaltar El Ruedo y
El Relicario, mientras que en Barcelona despuntaban El Cortijo y el Emporium.
También la Costa del Sol se encontraba bien provista con El Piyayo, Los Violines, El
Madrigal y otros. En Gran Canaria, mas de cuarenta salas de fiestas se anunciaban
en el periddico en 1971 (Villacastin, 2013) entre las que podemos citar Altavista,
Trébol, El lido, Parrilla de Pinito de Oro, Aladinos, Tamadaba, Tanger o Astoria. Y un
largo etcétera situadas en sitios menos turisticos como en San Sebastian (como La
Perla o el Club Nautico), Zaragoza o Bilbao. Ademas, no se pueden olvidar grandes
salas como Galas (Salou, Tarragona), Scala Benidorm Palace, Fortuna (del Casino
de Torrequebrada, Malaga), Gran Palace de LLoret de Mar, Andréomeda Tenerife,
Scala-Las Palmas, Scala Melia Castilla, o las de los Casinos de Madrid o Gran

Canaria.

Asi mismo, a nivel internacional, también se daba un circuito de salas que
frecuentaban los ballets de clasico espafol. Podemos citar entre otras: Casino de
Estoril (Portugal), Casino de Montecarlo (Francia), Casino Municipal (Cannes,
Francia), Maxim’s (Ginebra, Suiza), Ancienne Belgique (Amberes, Bélgica), Palais
de la Mediterranéa (Niza, Francia), Casino Deauville (Francia), Berns Salonger
(Estocolmo, Suecia), Valencia (Copenhague, Dinamarca), Astoria (Bremen), Liege
Palace (Bélgica), Bristol Cabaret (Rotterdam, Holanda), Tabaris (Lausanne, Suiza),
Mouline Rouge (Paris, Francia), Moulin Rouge (Florencia, lItalia), Manila Hilton
(Filipinas), Hong Kong Hilton (Hong Kong), Bangkok Hilton (Tailandia), Kuala Lumpur

Hilton (Malasia), Neraida, (Atenas, Grecia), Club D’Orient (Damasco, Siria), Hotel
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Sheraton (Abu Dabhi, EAU), Mena House Hotel (El Cairo, Egipto), Hotel San Juan
(Puerto Rico), Hirosaki City Hotel (Japdn), Talkoen Banquet Hall (Osaka, Japdn),
Williams Club (Milan, Italia), Iff Club o Edmundo’s Cub o el Savoy Hotel (Londres,

Gran Bretafa).

Podemos concretar, que las salas de fiestas supusieron, por una parte una
gran fuente laboral, la mas importante cuantitativamente para el sector profesional

205

de la Danza Espafiola“”, y por otra, resultaron verdaderos centros de difusién de la

misma a nivel nacional e internacional.
2. 2. 2. 4. Salas de fiesta y television

Cabe apuntar el importante papel que desarrollaron las salas de fiestas en los
inicios de la television. Como expone Fernando Garcia de la Vega, las salas de
fiestas mas importantes de Madrid supusieron la principal fuente de suministro de
artistas, tanto nacionales como internacionales, para el desarrollo de los primeros

programas musicales:

La Hora de Philips fue el primer musical grande que se hizo en la casa
... por donde pasaron todos los grandes cantantes de esa época, sobre
todo europeos: hay que pensar que en Madrid existian una serie de
salas de fiestas importantes como era Villa Rosa, Pasapoga y tal, que
estaban en su momento algido, y a donde venian todas estas grandes
estrellas todas las semanas y de estas salas de fiestas nos nutriamos
(Garcia de la Vega, 1986, p.33).

Consecuentemente, en esos inicios también eran invitados los ballets de

clasico espafiol que trabajaban en dichas salas.
2. 2. 3. Circo

Otro tipo de espacio escénico en el que se desarrollé la Danza Espanola, lo

proporcionaron los circos, teatros ambulantes y teatros-circo.

25 5 desaparicion de muchas salas de fiestas, a partir de la década de los 90, es uno de los factores a los que

se atribuye, por parte de muchos profesionales del entorno del espectaculo de aquella época, la crisis profesional
en el terreno laboral que sufre la Danza Espafola escénica.
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Tras la consiguiente ruptura que supuso el desastroso conflicto bélico y,
consecuentemente, la pérdida de los circos estables de Madrid y
Barcelona, un empresario de variedades, Juan Carcellé decide hacerse
cargo del Circo de Madrid y una serie de diversas carpas que
comienzan a deambular por toda Espafia. El sagaz empresario toma
bajo su tutela a Arturo Castilla, un joven estudiante de Bellas Artes
encargado de la direccion del Circo Americano que tendra su época
dorada durante los afios sesenta al introducir en Espafia un nuevo
concepto circense: el circo a la americana con un gran despliegue
publicitario, numerosas atracciones internacionales, un parque
zooldgico propio y tres pistas con numeros variados. Las grandes ferias
son visitadas por hasta cuatro circos simultaneamente, reforzando, en
no pocas ocasiones, sus atracciones los empresarios de los mismos
(Montijano Ruiz, 2009, p. 826).

También el Circo Pice®® estable, en Madrid vuelve a iniciar su trayectoria y
durante su época de esplendor 1940-1970, bajo las direcciones de Perezoff (1940-
41), Carcellé (1941-1960) y Manuel Feijoo y Arturo Castilla®®’ (1960-1970) supuso
un referente en la vida cultural de Madrid. El circo Price fue un lugar de encuentro de
diferentes artes escénicas (circo, teatro, musica, danza y variedades) y donde se dio
la oportunidad de debutar a artistas de diferentes disciplinas escénicas. Se
presentaban espectaculos de circo, de revista (Mary Sant Pere, Angel de Andrés o
Luis Sanchez Polack “Tip”), Cancién Espanola, (Estrellita Castro, Antonio Molina,
Rafael Farina, Juanito Valderrama,...), Danza Espafola y flamenco (Pacita Tomas,
Tona Radely, Emilio Fernandez, Isidro Lopez, Angel Pericet, Paco de Ronda)*®,
guitarristas y cantaores, conciertos de Rock (por ejemplo Miguel Rios), conciertos

pop (como los del Duo Dinamico), etc.

También cabe apuntar la integracion del baile espanol en los teatros-circos
ambulantes dentro del género de las variedades. Como expone Montijano Ruiz
(2009, p. 825), la gran demanda laboral que experimentaron los circos incidié en que

muchos teatros ambulantes se convirtieran en Teatros-Circo al ofrecer espectaculos

26 g primer circo Price, obra del arquitecto Pedro Vidal, fue construido por Thomas Price, en 1868, en el paseo

de Recoletos de Madrid. En las primeras décadas del siglo XX conviven espectaculos de circo con
representaciones de zarzuela, nimeros de revista, loteria, combate de lucha libre, boxeo o conciertos de musica
clasica. En esta época se suceden en la direccion Leonard Henry Parish (1917-1930) y Mariano Sanchez Rexach
(1930-1936). Fue destruido en la guerra civil espafola, y reconstruido en 1940. Cerrado en 1970, se vuelve a
recuperar en el afio 2006, mediante un convenio del INAEM, Ayuntamiento de Madrid, y el Nuevo Teatro Circo
Price, obra del arquitecto Mariano Bayon, se situa en la Ronda de Atocha.

27 ygase el anexo n° 18.

28 /gase las trayecotrias profesionales de Pacita Tomas —“Caras Nuevas”, 1946 y “Sinfonia de Colores”, 1949-;

de Emilio Fernandez, 1956; y de Tona Radely, -“Olé Madrid 1900-1958”, de abril de 1958.
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circenses y una amplia gama de variedades selectas como el de Manolita Chen®®,

el Teatro-Circo Imperial de Holanda, teatro portatil Breton, etc.

Montijano expone que el mundo del circo va paralelo al de los teatros

ambulantes, y lo argumenta con las siguientes razones:

18, Su estructura transportable, generalmente compuesta por un
armazon metalico recubierto por una gigantesca lona, sus sillas de
madera o sus bancos en las gradas asi como la pista o el escenario son
factores comunes en ambas modalidades.

24 El caracter trashumante de ambos hace que coincidan en multiples
ocasiones en una misma localidad y por las mismas fiestas.

3% La oferta de numeros es muy amplia y variada tanto en una
modalidad como en otra, mezclandose artistas de una y otra. Asi, los
Teatros-Circo poseeran malabaristas, magos, equilibristas... y los circos,
actuaciones de cantantes de variedades, ventrilocuos, sketches
cémicos protagonizados por payasos o actores cémicos, efc.

44 [os empresarios de teatros ambulantes poseian también un circo o
viceversa o bien éste acaba por desembocar en un teatro ambulante
como consecuencia de las multiples companias existentes; no debemos
olvidar, por ejemplo, que Juan Carcellé fue productor de variedades y se
hizo con el Circo de Madrid y otras carpas itinerantes.

54 La denominacioén inicial de muchos teatros portatiles es la de Teatro-
Circo, gracias a la inclusiéon de numerosas atracciones circenses.

62 El punto algido del circo itinerante tiene lugar a partir de los afios
cuarenta hasta bien entrada la década de los sesenta coincidiendo con
un periodo en el que los espectadores deseaban acudir a espectaculos
que les sirvieran de balsamo a tanta penuria econémica. Junto a ello,
viviran unas décadas de franca decadencia a partir de los afios setenta
y ochenta debido al tremendo auge de la televisibn y las
retransmisiones deportivas. (Montijano Ruiz, 2009, pp. 826—827)

En este entorno, también se desarrollaron ciertas manifestaciones de la
Danza Espafola. Las giras con los circos eran de larga duracion. En 1962, por
ejemplo, el Circo Nacional Espariol (Imagen n°® 352), inicié su gira por Alemania que
durd hasta 1966:

“In 1962, Circo Americano started touring Germany under the title

Spanischer National Circus, in association with the German Circus
Williams” (Circopedia.org. Castilla, n.d.).

209 Resulta muy interesante el documental realizado por TVE (E/ documental - Teatro chino de Manolita Chen,

2013).
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En este circo estuvo trabajando, Joaquin Villa con el Ballet de Pacita Tomas,

como nos lo testimonia:

En marzo del 62 dejé de bailar y el 24 de mayo nacié mi hijo. Y
entonces, contratamos una bailarina en mi puesto, y Joaquin se fue el
Circo Nacional Espafiol. Eran mas de 150 artistas: era la mitad espanol
y la mitad aleman. La mitad espafiol era de Feijo-Castilla. Cuando
regresé mi hijo tenia siete meses, bueno él estuvo cuando nacid, vino
un dia (Pacita Tomas, comunicacién personal, 5 de marzo, 2011).

En cuanto a la consideracion de la labor desarrollada por estos circos y
teatros portatiles®'°, nos parece significativa la alusion que realiza Montijano a la

falta de recuerdo de sus artistas.

Teatro portatil Breton: artistas como los Moretty, Mario del Rio, Amparin
Abel, Pepita Gamén, Pepe Paredes o Lucy Gadea cultivadores de la
cancion y el baile espafiol o las variedades en sus mas diversas
manifestaciones, recorrieron la Esparnia de los afios cincuenta y sesenta
sin que su ardua labor fuera recordada mas alla de la mera funcion
teatral. Artistas fervorosamente aclamados en su momento y
rapidamente olvidados por un publico no siempre conocedor de la
constante lucha diaria que presidia una vida trashumante como la
llevada a cabo por estos teatros (Montijano Ruiz, 2009, p. 851).

2. 2. 4. Parque de atracciones

Los parques de atracciones también supusieron una fuente de trabajo para el
sector profesional de la Danza Espafola escénica, tanto a nivel nacional como

internacional.

En el parque Tivoli de Copenhague (Dinamarca) era muy usual la presencia
espectaculos de baile espafiol como se observa en la trayectoria profesional de
Pacita Tomas. Es curioso resefar como esta tradicion la adquiere su réplica el
parque de atracciones Tivoli World de Benalmadena (Malaga Espafia) que, desde su

211

apertura el 21 de Mayo de 1972 por la familia Olsen“’ ', ofrecia durante la temporada

210 Entre los principales teatros portatiles, se pueden sefialar los siguientes: Teatro Chino Manolita Chenm, el

Cirujeda, el Lido o el Argentino. Para reflejar el Radio Teatro; Teatro Apolo; Teatro Argentino; Teatro Capri;
Teatro-Cine Farrusini; Teatro-Circo Cirujeda; Teatro-Circo Estambul; Teatro-Circo Hermanos Segura; Teatro-
Circo Holanda; Teatro Encinas; Teatro Lido; Teatro Montecarlo; Teatro Monumental; Teatro Mundial; Teatro
Olimpia; Teatro portatil Breton; Teatro Principe; Teatro Rex Condal; Teatro Cubano de revistas (Montijano Ruiz,
2009, pp. 847-852).

2" En el afio 2004 es adquirido por el empresario Rafael Gomez.
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veraniega (abril-octubre) un espectaculo de Danza Espafola, pudiendo disfrutar por
parte de los ballets espafioles de un contrato continuo durante dicha temporada. El
Ballet Espafiol actuaba de forma continua en la llamada Plaza de Andalucia, si bien
de forma puntual también actuaba en el auditorio al aire libre (con capacidad para
2200 personas). También durante toda la temporada actuaba un Ballet Moderno en
llamada Plaza del Oeste. De forma paralela se ofrecia una amplia programacion

artistica de recitales y conciertos de artistas.

El tirdn lo tenia la programacion artistica. Julio Iglesias, Demis Roussos,
Rocio Jurado, Josephine Baker, James Brown, Lola Flores, Marifé de
Triana. Camilo Sesto, Miguel Gallardo y Miguel Rios son sélo algunos
de los miles de artistas que han pasado por Tivoli. EI humor estaba
también presente y por el teatro han desfilado desde Tip y Coll a
Fernando Esteso, Andrés Pajares, José Luis Moreno, Mari Carmen y
sus munecos, Pepe Da Rosa o Paco Gandia.

Otros artistas que recuerdan los habituales al parque de atracciones son
Isabel Pantoja, Juanita Reina, Manolo Escobar, Los Morancos de
Triana, Emilio José, Maria Jiménez, Las Grecas, Victor Manuel y Ana
Belén, Marujita Diaz, José Luis Perales, Mari Trini, Juan Pardo, Antonio
Molina, Rafael Farina, Los Pecos, Maria Dolores Pradera, Lole y Manuel
y Las Deblas, entre otros (Roche, 2009).

Hay que tener en cuenta la relevancia a nivel de difusion de la presencia de la
Danza Espafnola en los parques de atracciones, dada la diversidad de publico

asistente, en cuanto a edad, cultura, nacionalidad, etc.

Tivoli cambié el concepto turistico que se explotaba hasta aquel
momento fomentando el ocio y el recreo familiar... Familias y grupos de
amigos, junto a los extranjeros que veraneaban en la Costa y los
cordobeses y jienenses que se escapaban por estos lares, llenaban
Tivoli en las noches de verano. (Roche, 2009)

En cuatro décadas, mas de 28 millones de personas de tres
generaciones han pasado por sus instalaciones... El popular parque de
atracciones Tivoli World conmemora este afio su 40° aniversario
convertido en un referente del ocio familiar en la Costa del Sol.
(diariosur.es, 2012)
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Podemos citar entre los ballets espafioles®'? que han actuado en el parque de
atracciones Tivoli World: Miguel Prada, Los Goyescos, Los Montero, Curra Jiménez

y Angel, Los Marchena (de Carmen Mota), Los Espafia o el de Antofiita Martinez.

A igual que en las salas de fiestas, generalmente, en los parques de
atracciones también el contrato de trabajo suele ser de larga temporada,

coincidiendo con la temporada alta.
2. 2. 5. Television

El inicio de la television, en la década de los 50, supuso para la Danza
Espafola un nuevo espacio escénico en Espafia, proporcionandole una mayor
difusién y visibilidad gracias, basicamente, a su presencia en los programas de
variedades. Cabe decir que a nivel internacional, ya la Danza Espafiola habia sido
requerida por diferentes televisiones?', como se puede observar en las trayectorias
profesionales de figuras y ballets de Danza Espafola como por ejemplo Pacita

Tomas?™ o el Ballet de Silvia Ivars®"®.

El nacimiento de TVE estuvo determinado por un concepto de espectaculo
populary de entretenimiento (Carreras Lario, 2011) (Guerrero, 2010) (Baget Herms,
1993) (Montes Fernandez, 2006)(“Historia de TVE. 30_primeros_anyos.pdf,” 1986).
En este sentido, ya en 1952, es significativo el anuncio que hacia “Fluorescencia y

Television Ibérica, S.A.” de la futura television en Madrid:

“El HADA TELEVITA (valvula de rayos catddicos) nos maravilla creando
la TELEVISION que es “ESPECTACULAR’, “MUSICAL” “JUVENIL”,
“‘CURIOSA”, “CASERA’, “SOCIAL”, “DEPORTIVA” (ABC (Madrid),
04/12/1952, p. 7).

212 vease la trayectoria profesional de Miguel Prada y de Emilio Fernandez, de Los Goyescos.

En esas fechas el nUmero de receptores de television era, a nivel internacional y por paises, el siguiente
(“Historia de TVE.30_primeros_anyos.pdf,” 1986, p. 15): Holanda, 112.000; Bélgica, 120.000; Italia, 350.000;
Francia: 443.000; Alemania:700.000; Inglaterra: 6.500.000; EEUU: 38.000.000. Estas cifras dan una idea del
posible publico potencial de la Danza Espafiola, cuando actuaban en alguna de las televisiones de dichos paises.

214 vease la trayectoria profesional de Pacita Tomas.
Véase la tabla de intervenciones del Ballet de Silvia lvars en la television.

213

215
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El anuncio denota, a través de los adjetivos utilizados y de las imagenes, el
caracter que iba a tener la television en su futuro préximo, basicamente de
entretenimiento y destinado a un publico popular, y que incidiria en el peso que

tendrian los programas de variedades en los inicios de TVE.
2. 2. 5. 1. Las emisiones experimentales de television

Ya en las emisiones experimentales de TVE, retransmitidas por Radio
Nacional de Espafa, las actuaciones musicales formaban un groso importante en la
programacion de las mismas. Las actuaciones de danza, en concreto, se
anunciaban en diferentes espacios cuyos nombres estaban relacionados con los
diferentes tipos de danza: “Bailando ante las camaras”, “Danzas espafiolas”, “El
baile”, “Baile Espafol”’, “Danza en los estudios”, “La danza”, “Baile Flamenco”,
“Coros y Danzas”, 6 “... presenta” en el que una figura presentaba a otra o a su
propio grupo o compania. En estas emisiones actuaron un gran numero de figuras y
grupo -ballets o compafias- de Danza Espafnola entre los que podemos nombrar:
Tona Radely en solitario y con su ballet, Marianela de Montijo y su Ballet, Mercedes
Borrull, Rafael de Cérdoba y Lolita Baldo, el Ballet de Marifé con Margarita Alcazar,
Carmen Azofra, Anita Acosta, José Romero y Antonio Pulido, Teresa Maizal y Paco
Ruiz, Magda y Ernesto, José Toledano, Inés de Juan, Carmina Ortega, Carmen
Santana, Miguel del Moral y Manuel del Pozo, el Ballet de Luisa Pericet, Carmen
Amaya, Los Chavalillos de Espafa (Antonio y Rosario), Faico, Mercedes de Lara,
Carmen Cruz, Amparo Renkel, Paloma Esteso, Yolanda Rodriguez, Conchita de

Aquino, Esperancita Rodriguez, Pilar Fustan y José Galan, Mariemma, etc.

Para ofrecer una panoramica, desde el punto de vista cuantitativo, de la
presencia de la danza en estas primeras emisiones experimentales, vamos a
presentar una relacion de los participantes en el ano 1953 y primeros meses de
1954 a modo de ejemplo.

TABLA 10. PROGRAMACION DE ESPACIOS DEDICADOS A LA DANZA EN LAS EMISIONES
EXPERIMENTALES PREVIAS A LA INAUGURACION DE TELEVISION ESPANOLA

Artista

Fecha Programa

WLIkPIEREYAS Bailando ante las
camaras
(eORVEEEREIS Danzas Espafiolas Rafael de Coérdoba y Lolita Baldo.

Tona Radely

291



39/01/1953

06/02/1953

13/02/1953

20 /02/1953

27/02/1953
06/03/1953

13/03/1953

17/03/1953

20/03/1953

27/03/1953

17/04/1953

24/04/1953
01/05/1953
15/05/1953

22/05/1953

29/05/1953

05/06/1953

19/06/1953

26/06/1953

03/07/1953
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El Baile

Baile Espaniol

José Toledano
presenta “Fantasia
Flamenca”

Danza en los Estudios

Danza en los Estudios
Pilar Monterde
presenta el ballet

Danza en los Estudios.

Tres bailes espafioles.
Un documento
CIFESA

Danza en los Estudios
Carmen Amaya
presenta:

Bailando en los
estudios

Coros y Danzas
Una pareja de baile

La danza
El baile espafiol
Ballet Filipino

Coros y Danzas.
Documental
cinematografico
La Danza

Coros y Danzas

Canta y baila
Coros y Danzas

Manuel Torres
presenta el conjunto
Espafol de baile y
cancion

Baile espanol

El zapateado
Mercedes Borrul, “La
gitana blanca” con su
cuerpo de baile

La danza

La danza
Canciones y danzas
de Aragén

Teresa Maizal y Paco Ruiz, acompafados a la guitarra por
Julidn Martinez

Magda y Ernesto

Inés de Juan, Carmina Ortega, Carmen Santana, Miguel
del Moral y Manuel del Pozo. AL piano Juan Bernal;
guitarra Juan Martinez.

El Ballet de Marifé con Carmen Azofra, Margarita Alcazar,
Anita Costa, José Romero, Antonio Cano y Antonio Pulido.
Pianista José Vives. Guitarrista, Julidn Martinez

Marianela de Montijo y su ballet.

“Brisas de Espafia”, con Trinidad Rey, Currita Giménez,
Pepita Esteban, José Molina, Jesus Blazquez, Manuel Gil,
Cantante, José Mestre.

Maria Esperanza Vargas (peruana). Pianista Angel Curras;
guitarrista Fernando de Martin.

Pedro Lorca.

Carmen Amaya, Chiquito de Triana, Antonio Amaya, Diego
Amaya y Chata Amaya. Guitarrista Juan Antonio Agliero y
Mario Escudero.

Pedro Lorca

El grupo de danzas de la Secciéon Femenina de Madrid
Amalia Roman y Josele acompafiados a la guitarra por El
Granaino.

Pepita de Cellin; al piano Vicente Cespo

Mari Carlota

Elli Laera, Teresina LLobregar, Araceli Larrarte, M? Vicenta
Gamboa, Lourdes Pedrosa, Carmen Ordobesa, Marta
Lopez y Luisa Rodriguez

Mercedes Mozart, Ramén Araque, Rafael Mazzoni, Enrique
Marquez, Antonio Cruz y Angel Santos

Grupo El Sabor de la tierruiia, de Educacion y Descanso,
de Santander.

Mariquita Busto

Coros y Danzas de Educacién y Descanso. Canta Ruiz de
la Vega. Al piano Saenz de la Portilla.

Manuel Torres, Julia Molina, Encarna Catalam, Maruja
Alba, Manolita Vela, Teresita Solis, Quinita Vidal e Isabel
Florido. Guitarristas Joaquin Baena, Canta Beatriz de
Lencios

Margarita Alcazar

Maria Remedios. A la guitarra José Maria Pardo

Mercedes Borrul, Maria Isabel Requena, Carmen Villarroel,
Maria del Pilar Esterch, Trinidad Borrull, Manuel Montoya,
José Vito, Manuel Roble, Angel Esteva, Agustin Cruz. A la
guitarra Miguel Borrull.

Magdalena Castro

Mary Rosa

Rondalla La Laureada, los joteros José Oto, M? del Pilar de

las Heras, Encarnita Rodriguez, Alicia Castro y Marcelino
Jiménez




10/07/1953

20/10/1953
24/11/1953

22/12/1953

29/12/1953

12/01/1954

26/01/1954

02/02/1954
09/02/1954

23/02/1954
02/03/1954
09/03/1954

16(03/1954
23/03/1954
30/03/1954
06/04/1954

Bolero de Caspe

Jotas de Baile
Danzas y Coros

La Danza

La Danza

Arte espanol
La Danza
Pareja de baile

La Danza
Baile espanol

Baile flamenco
Baile espanol
La Danza

La Danza

Baile espaniol
La Danza
Baile flamenco

Imagenes de la Danza

Fallas de Valencia
La Danza

La Danza

La Danza

Baile flamenco

La Danza

Pepe Castelar, Rogelia Jaime, Angelines Rocafi, Ramén
Garcia, Angelita Zapata, Jesus Carlos Sebastian, Consuelo
Cinca y Ernesto Navarro

Hermanos Zapata. Andrés C. Zapata y Pilarin Pérez.
Direccion Isabel Zapata.

Danzas y Coros del centro Asturiano de Madrid.

Magdalena Castro

Carmen lturbi

Purita Lucia y Antonio Espinosa con el guitarrista Vazquez
Isabelita Camacho

Carmen y Antonio Vilches, de la sala Teyma. A la guitarra
Julian Martinez

Los Chavalillos de Espaiia con Oro del Hierro, Carmen
Querol, Felix Sancho, Juanito Soriano, José Luis Requejo,
Manuel Calvo, Pepita Fernandez (cantaora) y Leo Heredia
a la guitarra, del York Club

Mariemma

Amparo Renkel con Juanito y Fatty. A la guitarra Luis
Heredia de la sala de fiestas Fontoria

Faico. A la guitarra Paco Aguilera

Paloma Esteso

Maria Martin y Paco Torres (de la Parrilla de Recoletos)
Maria Martin y Paco Torres (de la Parrilla de Recoletos)

Carmen Cruz

Yolanda Rodriguez

Pilar Fustan y José Galan

Esther Vila

Grupo de baile, Casa Regional de Valencia
Carmita presenta a Conchita de Aquino
Deda Pamara

Mercedes de Lara

Angelita Serrano

Esperancita Rodriguez

Fuente: Elaboracion propia a partir de Hemeroteca.abc.es y MANGA CLASSICS - Programacion

TVE anterior y posterior al 28/10/1956 y anterior al 8/9/1959 - TV Classics.

Como se puede observar, junto a las figuras y compafias de baile espafiol, en

estas emisiones también se integraron actuaciones de grupos de Coros y Danzas.
2. 2. 5. 2. Los Inicios de la Television Espaiiola. Programas de variedades

La inauguracion oficial de TVE se realizd el 28 de octubre de 1956. Los
objetivos y lineas direccionales, que conformarian el marco de desarrollo de TVE,
quedaron plasmados en el discurso de inauguracion de Arias-Salgado, ministro de

Informacién y Turismo:

Hoy dia 28 de octubre, domingo, Dia de Cristo Rey, a quien ha sido
dado todo poder en los Cielos y en la Tierra, se inauguran los nuevos
equipos y estudios de la Televisién Espariola.
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Manhana, 29 de octubre, fecha del XXXIll Aniversario de la Fundacioén de
la Falange Espariola, daréan comienzo de una manera regular y
periddica, los programas diarios de television.

Hemos elegido estas dos fechas para proclamar asi los dos principios
basicos, fundamentales, que han de presidir, sostener y enmarcar todo
el desarrollo futuro de la television en Espafia; la ortodoxia y rigor desde
el punto de vista religioso y moral, con obediencia de las normas que en
tal manera dicta la Iglesia Catdlica, y la intencion de servicio y, el
servicio mismo a los principios fundamentales y a los grandes ideales
del Movimiento Nacional. Bajo esta doble inspiracion y contando con el
perfeccionamiento técnico, artistico, cultural y educativo de los
programas, que han de ser siempre amenos y variados, espero con
vuestra colaboracion, que la Television Espafiola llegara a ser uno de
los mejores instrumentos educativos para el perfeccionamiento
individual y colectivo de las familias espafiolas.

Quedan inaugurados los nuevos equipos y estudios de la Television
Espariola. jViva Espafa! jArriba Espafia! (ABC (Madrid) - 30/10/1956, p.
41).

Estas lineas direccionales quedaban patentes en el contenido del programa
inaugural®’®: Misa dedicada a Santa Clara (patrona de la television); Documental del
No-do “Blancos mercedarios”; el documental “El Greco en su obra maestra”;
documental “Veinte afios de vida espanola”; y las actuaciones de Coros y Danzas
del distrito de La Latina de Madrid, los del grupo provincial de la capital, la orquesta
de Roberto Inglez con Mona Bell, los Coros y Danzas de Malaga y el pianista José
Cubiles. (ABC (Madrid), 30/10/1956, p. 41) (TVE :: 50 Aniversario, n.d.-b).

Dado que el principal objetivo de la primera parrilla de TVE era entretener al
publico (Guerrero, 2010), los programas de variedades?'” constituyeron los pilares
de la programacion en los tiempos pioneros de la television (1956-1962) (Carreras
Lario, 2011). El primer gran programa de variedades fue “La Hora de Philips”, y en
1959 se consolida este género con el programa “Gran Parada”. Comprendian
musica, pasatiempos, humor, concursos, numeros circenses, entrevistas, danza, etc.
Se basaban en la experiencia radiofénica de los programas hechos cara al publico
de los afios cincuenta (Carreras Lario, 2011) en los que los presentadores como

Bobby Deglané proyectaban la fama de artistas nacionales del momento, entre los

218 pedro Amalio Lopez fue el realizador de la primera emisiéon de TVE, el 28 de octubre de 1956 (“TVE:: 50

Aniversario,” n.d.-a).

27 | os programas de variedades y los concursos sirvieron no solo para la implantacion del medio en el entorno

social, provocando el fenébmeno sociolégico caracteristico, que ya habian experimentado otros paises mas
adelantados, sino también para establecer patrones lingliisticos intrinsecos del nuevo medio de comunicacion
(Carreras Lario, 2011, p. 21)
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que se encontraban figuras de la Danza Espafola (Imagen n° 340). Hay que tener
en cuenta que la televisibn, como nuevo sistema de comunicacién, perseguia la

popularidad que disfrutaba la radio.

En estos programas de variedades se integraban actuaciones musicales de
artistas que estaban en cartelera en los teatros y salas de fiestas de Madrid, tanto
nacionales como internacionales, asi como las orquestas de moda. En este sentido y
haciendo referencia al primer gran programa de variedades “La Hora de Philips”®'®

su realizador Fernando Garcia de la Vega®'® testimonia:

La Hora de Philips fue el primer musical grande que se hizo en la casa
... por donde pasaron todos los grandes cantantes de esa época, sobre
todo europeos: hay que pensar que en Madrid existian una serie de
salas de fiestas importantes como era Villa Rosa, Pasapoga y tal, que
estaban en su momento algido, y a donde venian todas estas grandes
estrellas todas las semanas y de estas salas de fiestas nos nutriamos
(Garcia de la Vega, 1986, p. 33)

Por tanto, dado que la Danza Espafiola estaba integrada en los espectaculos
folcléricos que se presentaban en los teatros y en los espectaculos de variedades de
estas salas de fiestas, era consecuencia légica que, desde los inicios de TVE,
tuviera una importante presencia a través de sus figuras y compafias o ballets
representativos en los programas musicales de variedades. Por otra parte, la Danza
Espafola también estaba presente en TVE a través de su integracion en la
zarzuelas que se ofrecian por television desde el teatro Apolo de Madrid (TVE: 50

Aniversario,” n.d.-b).

A modo ilustrativo del contexto en el que se desarrollaba la presencia de la
Danza Espariola en el entorno televisivo en los inicios de TVE, presentamos algunas
de las conclusiones propuestas por Carreras (2011) referentes a los programas de

variedades en una primera etapa, 1956-1959, de TVE:

218 g primer gran programa de variedades que se emitié fue La Hora de Philips, (1957-6/1958) patrocinado por la

empresa Philips, se emitia los viernes, de las 22 a las 23 horas, realizado en directo, con publico, en el teatro del
Instituto Ramiro de Maeztu. Estructurado en secciones, incluia una actuacion musical, el espacio dedicado a
galeria de estrellas, el personaje de la semana y el telefilme estadounidense Patrulla de trafico.

219 Fernando Garcia de la Vega, Pedro Amalio Lépez y Enrique de las Casa, procedentes de la Escuela de Cine,
entraron en 1956 en TVE, de la mano del entonces director José Luis Colina.
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- Los distintos programas de variedades competian para llevar a los mejores
artistas nacionales e internacionales que pasaban por Madrid, ya que no se

planteaba traerlos solo por el programa.

- Estaban patrocinados por firmas comerciales como Philips Marconi o

Telefunken entre otras.

- La estructura del programa era de larga duracion entre una hora y una hora
y media, hecho indicativo de la importancia que se daba a este tipo de programa vy,
en definitiva, del concepto de que se queria imprimir al medio televisivo, pues la

duracion media de un programa era entonces de unos quinde minutos.

- Los programas seguian el esquema radiofénico de la divisién por secciones
0 microespacios independientes. Cada uno respondia a una tematica, que se
reflejaba en el titulo, y era esponsorizado por distintos patrocinadores. Intercalaban

el humor, el circo, la cancion, el baile, los concursos y las entrevistas.

- Las emisiones eran en directo con publico, generalmente. La emision se

transformaba en un espectaculo.

- La mayoria de las emisiones se realizaban desde el teatro del instituto
Ramiro de Maeztu, siendo las menos las realizadas desde el platé del Paseo de La

Habana o desde el estudio Miramar.

- Los presentadores bien se habian formado en la escuela de la radio; bien se
formaban especificamente para el medio de la imagen; o bien eran actores
procedentes del teatro o del medio cinematografico (Tony Leblanc, Ramsay Amés,

etc.), lo que suponia una ampliacion en la oferta laboral.

- La realizacion seguia los esquemas impuestos por la infraestructura: frontal,
al estilo dramatico de tres paredes, sometida al directo y al publico. Entre los
realizadores especializados en musicales cabe destacar a Fernando Garcia de la

Vega.

296



En esta primera etapa, 1956-59, ademas de “La hora de Philips”, que alcanzé

gran popularidad®®

, Se emitieron entre otros programas de variedades: “Festival
Marconi”, “Hacia la fama”, “Esta noche en Madrid”, “La Goleta”, “Club del Sabado”,
“Crucero 597, “Aeropuerto Telefunken”, “Café Cantante”, “Buenas noches amigos”,

“Teatro Apolo”, “Club Miramar” (Barcelona), “Hoy es fiesta”, “Festival’, etc. (Carreras
Lario, 2011), (Guerrero, 2010) (“Historia de TVE. 30_primeros_anyos.pdf,” 1986).

Por estos programas pasaron numerosas figuras y compainias de Danza
Espafnola. Recién inaugurada TVE, Cuarteto Espafiol, integrado por Carmen Segura,
Conchita Cruz, Antonio Marcos y Marcos Manuel, Juan Lucena (cantaor) y Rafael
Prieto (guitarrista), que actia®' el 18 de noviembre de 1956 y mas tarde en enero
de 1958 en el mismo programa en el que hicieron una entrevista a Carmen Sevilla
con motivo de su estancia en Sidi Ifni en la Nochevieja de 1957°%2. En “La Hora de
Philips” Pacita Tomas, intervino junto a su ballet (Imagen n°® 343). El bailarin José
Toledano en el programa “Festival Marconi”. El Ballet Espafiol de Silvia lvars® el 8
y 15 de noviembre de 1958 y el 30 de mayo del 59; El Ballet Espafnol de Alberto Luis
con Mari Carmen Belinches, Isabel Espafia y Maruja Aranda el 20 de diciembre de
1958 (ABC (Madrid), 20/12/1958, p. 79).

Las figuras y ballets de Danza Espanola coincidian en estos programas con
artistas nacionales e internacionales y de diferentes géneros: Antonio Molina,
Juanita Reina, Marifé de Triana, Lola Flores, Carmen Sevilla, Antonio Machin, Sara
Montiel, José Luis Ozores, Manolo Moran, Miguel Gila, Gilbert Becaud, Renato
Carosone, Elder Barber, Amalia Rodriguez, Lena Martin, las orquestas Pérez Prado,

Bernard Hilda, Ray Martino, Silvano Tortorella, etc.

2204 3 Hora de Philips” obtuvo una valoracién de 9,9 puntos sobre 10 en una encuesta de opinién realizada por

la revista Tele-Radio, en 1958 (“Historia de TVE. 30_primeros_anyos.pdf,” 1986, p 20) (Carreras Lario, 2011, p. 22).

= Aprovechando su estancia en Madrid, integrado en el espectiaculo de Marifé de Triana “Torre de Arena” (ABC

(Madrid) - 17/11/1956, p. 52 - ABC.es Hemeroteca,” n.d.,, p. 11) (ABC (Madrid) - 04/07/1956, p. 45 - ABC.es
Hemeroteca,” n.d., p. 195).

222 Asi nos comenta la bailarina Concha Cruz: Otra vez que actuamos en TVE fue en 1958, coincidimos con
Carmen Sevilla, a quien le hacian una entrevista a su vuelta de estar con los soldados espafioles en Sidi Ifni, en

la nochevieja de 1957°% (Concha Cruz, comunicacién personal, 22 febrero, 2015).

25 yease la trayectoria profesional del Ballet de Silvia Ivars.
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El 15 de noviembre de 1959 aparece el gran espacio musical y de variedades
“Gran Parada” que se mantuvo durante cinco temporadas, hasta el 19 de julio de
1964. Marca un antes y un después, un punto de inflexion, en los espacios de
variedades de Television Espafiola, por su repertorio y presupuesto (Guerrero, 2010)
(Carreras Lario, 2011), que le permite contratar a artistas nacionales e
internacionales. Era la primera vez en la historia de la televisidon espanola que se

224 realizador de la RTF,

contrataba a un profesional extranjero, Gilles Margaritis
considerado entre los mejores realizadores de este tipo de programas. Lo
patrocinaba Movierecord, en colaboracion con las agencias publicitarias espanolas.
Fue también el primer programa en el se empledé el magnetoscopio, que permitia

introducir secciones grabadas en video previamente.

También constituye un hito por ser la primera vez que un programa de TVE
interesa a un gran sector de la sociedad, que acude a los lugares publicos con
televisor para disfrutar del show (Guerrero, 2010, p. 46). Habia en 1959 alrededor de
50.000% televisores (“Historia de TVE. 30_primeros_anyos.pdf,” 1986, p. 18). Se
Calcula que en ese momento habia unos dos millones de telespectadores

"potenciales” (Baget Herms, 1993).

Tenia un formato que contaba con numeros de circo, danza, musica ligera y
cuatro invitados estelares por programa. Buscando un caracter mas espectacular se
utiliza el teatro de Fomento de las Artes y se alquilan los estudios cinematograficos
de Sevilla Films. Cada programa de hora y cuarto de duracién requeria veinticinco
horas de ensayos y preparativos. La orquesta interpretaba las melodias de cada

numero. Se mantiene la emision cara al publico.

Por él pasan todas las figuras del momento en Europa y en Espafa que

tienen éxito en candelero (“Historia de TVE. 30_primeros_anyos.pdf,” 1986, pp. 202—

224 considerado como uno de los mejores realizadores europeos, era colaborador de RTF en programas de circo

y variedades (Pistes aux étoiles y Music-hall Parade) y, durante quince afios consecutivos, habia presentado a
los artistas mas famosos del mundo.

2 De los que se supone que 5000 estaban en Barcelona, pero la certeza de estas cifras esta en relacion con las

circunstancias de que habia un impuesto por el uso y disfrute de dicho aparato (“Historia de TVE.
30_primeros_anyos.pdf,” 1986, p. 18).

298



204): Los Cinco Latinos, Sacha Distel, Jacques Brel, Silvie Vartan, Josephine Baker,
Gloria Lasso, Las Petters Sisters, Marlene Dietrich, Rita Pavone, Raphael, Paquita
Rico, Rocio Durcal, Lola Flores, Lolita Sevilla, Pepe Iglesias “El Zorro”, Alfonso de la
Morena, Alfredo Kraus, Gilbert Bécaud, Eddie Constantine, Los nifios cantores de
Viena, EI American Festival Ballet, El Ballet Tour de Paris, el clown Achille Zavatta,

Ray Martino, Xavier Cugat, Abbe Lane, etc.

La consideracion de la Danza Espafiola a nivel popular queda patente en su
presencia en el programa Gran Parada en cuyo debut actua el Ballet de Antonio “el
bailarin”. Junto a él actuaron, en dicho debut, el payaso Achille Zavatta, el ilusionista
George André Martin, la cantante Maria Lerna, Bernard Hilda y sus “cuarenta
violines” (“Historia de TVE. 30_primeros_anyos.pdf,” 1986, p. 200). Mas tarde el
Ballet de Antonio actuaria en otras emisiones como por ejemplo en la inauguracion
de la tercera temporada, el 31 de septiembre de 1961, o el 22 de febrero se 1964,
estando anunciado en esta ocasién, en el periédico ABC junto a Kessler Sisters
(ABC (Madrid), 21/02/1964, p. 95). También actuaron en dicho programa otras
figuras y ballets representativos de la Danza Espafiola como Pacita Tomas (Imagen
n° 349), Angel Pericet Blanco (12 de febrero, 1961) (“Bourio y Amor de Dios. Una
vida dedicada a la danza,” n.d., p. 90), Carmen Amaya (“TVE :: 50 Aniversario,” n.d.-

a), o el Ballet de Silvia Ivars®® (el 3 de noviembre, 1962 o el 9 de mayo, 1964).

Cabe resenar, a modo de apunte, como en estos primeros afnos de television
(dado que la emisora dependia de La Direccion General de Radiodifusion, y
establecidos los objetivos y las lineas direccionales), era de esperar que todos los
contenidos, asi como la forma de presentacién de los mismos estaban bajo la
mirada de la censura. Como habia expuesto Arias-Salgado en su discurso inaugural
de TVE, el desarrollo de ésta debia enmarcarse dentro de la ortodoxia y rigor desde
el punto de vista religioso y moral, con obediencia de las normas que en tal manera
dicta la Iglesia Catdlica (ABC (Madrid), 30/10/1956, p. 41), por lo que estos
programas también estuvieron sometidos a la censura moral, siendo la imagen del

cuerpo femenino uno de sus principales objetivos:

26 ease el apartado dedicado a la trayectoria profesional de Silvia lvars.
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Tanto presentadoras y artistas tenian que cubrirse con los llamados
“chales Arias”, en referencia al ministro Arias Salgado y a unos
conocidos almacenes madrilefios. Tampoco se permitian primeros
planos de escotes o de piernas de bailarinas, sacrificando toda
pretension espectacular o estética a la moral cerrada del Régimen
nacional-catdlico ( Carreras Lario 2011, p. 25).

Coincidiendo con Carreras, Conchita Cruz®?’ testimonia:

Cuando actuamos en TVE en noviembre de 1956, y me acuerdo muy
bien porque se acababa de inaugurar TVE y estabamos con Marifé de
Triana en el teatro... Me acuerdo que a mi cufiada Carmen Segura, que
tenia una espalda muy bonita para el baile, por lo que llevaba un vestido
que se la veia, pues le pusieron un mantén en la espalda para taparsela
(Concha Cruz, comunicacién personal 22 de febrero, 2015).

En este sentido Pacita Tomas nos comenta su experiencia en TVE:

En una de esas galas de television bailé el Infermedio de Goyescas y
me hicieron ponerme unos leotardos rosas -que decia mi madre que se
me veian unas piernas muy gordas con esos leotardos- y en cuanto
veian que se me veian las piernas hacian las tomas desde arriba. Y en
el preludio de la Revoltosa, que venia Antonia Granados con nosotros y
Margarita Alcazar, llevabamos uno traje con tirantes, pues nos hicieron
ponernos una rosa enorme en el escote (Pacita Tomas, comunicacion
personal, 5 de marzo, 2011).

Retomando el hilo conductor temporal, tras el debut de Gran Parada se
siguen sucediendo una larga lista de programas de variedades y musicales en la
década de los 60, de los que vamos a presentar una relacion a modo ilustrativo de la
posible intervencion de la Danza Espafola en los mismos (Carreras Lario, 2011)
(“Historia de TVE. 30_primeros_anyos.” pp 199-210. n.d.)?®: “Pantalla Magica”;
“Carrusell”’; “Kermesse TVE”; “Club del Martes”; “Jardin de Verano”; “Amigos del

martes”??°: Escala en Hi-Fi 2°: Sabado 64: Sabado 65; “Noche del Sabado”; “Galas

227 Nombre artistico de Concepcion Ibort.

Con motivo del 30 aniversario del nacimiento de TVE, el diario Ya editdé un coleccionable sobre la historia de
la misma en esos 30 afios. En este relato se va presentando la evolucion de la historia de TVE, junto con el
contexto politico nacional e internacional, y una relacién de entrevistas de algunos de los protagonistas de dicha
historia.

229

228

Dirigido por Artur Kaps, supuso una renovacion de los espacios musicales de TVE. En él se incluyeron
numeros de music-hall (musica, danza circo), y por él pasaron artistas como Sacha Distel, el violinista Helmut
Zacarias, Lola Flores, Julliete Greco, Nina y Frederick, La Chunga, Carmen Amaya o Marlene Diectrich.

230 De la mano de Fernando Garcia de la Vega, se basa en el uso del “play-back” de manera explicita, por lo que

se dedica en exclusiva a la entonces denominada “musica moderna”. Se prolonga hasta septiembre de 1967.
Sonaban canciones de Elvis Presley, Frank Sinatra, Beatles, Rolling Stone, grupos que no hubieran podido
pagar para actuar en vivo.
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del Sabado” (1968-1970) que puede considerarse el ultimo gran programa de
variedades; “Aplauso”; “Sabado Noche”; “Que noche la de aquel afo”; “Aqui el
Segundo Programa” (UHF); “Grandes Estrellas”; “Galas de Estrellas”; “Pianisimo”;
“‘Sefioras y Sefores”; “Palmarés”; “Musica y Estrellas” “Flamenco”; etc. Las
preferencias del publico iba conformando los contenidos, asi, los programas de
variedades como “Noches del sabado” era preferidos por un publico de adultos o los

musicales como “Escala en Hi-fi” por los adolescentes y “Tele-ritmo” por los jovenes.

En esta eclosién de programas de variedades y musicales, la Danza Espafola
seguia teniendo una importante presencia, junto a los artistas nacionales e
internacionales que actuaban en ellos®*'. Por ejemplo, Tona Radely interviene en el
programa musical “Aqui el segundo programa” emitido el 21 de agosto de 1966.
(ABC (Madrid), 20/08/1966, p. 61); en 1969, la compania de Antonio Gades (Antonio
Gades, Juan Antonio Jiménez, Antonio Alonso, Enrique Esteve, Félix Ordodnez,
Cristina Hoyos, Pilar Sanclemente, Lidia Sanclemente, Carmen Villa y Luisa
Romero); en el 78 Miguel Prada®? interviene en el programa “Antologia de la
Zarzuela” con coreografias de Portillo, y ya con su propio ballet en “Entre Amigos”; el
Ballet Los Goyescos intervienen en diferentes programas como “300 millones”, “La
Danza”, “Gente”, “Directisimo”, “Esta noche es fiesta”, “Entre Amigos”, “Mafianas de

Hermida">3,

2. 2. 5. 3. El Flamenco en television

Ademas de la visibilidad de la Danza Espafola en los programas de
variedades en el contexto de la television también tuvo un espacio propio en
espacios especificos pero en clave de Flamenco. Asi podemos presentar a modo de

ejemplo una relacién de programas dedicados al flamenco (Molina, 2005): En 1964

B! Marifé de Triana, Antonio Molina, Lola Flores, Paquita Rico, Ana Maria Olaria, Los Cinco Latinos, Raphael,

Rocio Durcal, Raimon, Javier Fleta, numerosos cantantes italianos como Marino Marini, Renato Carosone, Ray
Martino, Luciano Tajoli, Peppino de Capri, Claudio Vila, Tony Renis, Bobby Solo, Mina, Milva, Tony Dallara, etc.
Los franceses Gilbert Becaud, Juliette Greco, Dalida, Andy Russell Patachou, Sacha Distel, Frangoise Hardy,
Jacques Brel, Silvie Vartan. Los Platters, Josephine Baker, Gigliola Cinquetti, Alain Barriere, Elder Barber que en
1960 estrena el play-back, Gloria Lasso, el italo-belga Salvatore Adamo, las canadienses Connie Francis y
Petula Clark, The Animals, Nina y Frederick, Rita Pavone, Marlene Dietrich.

232 yease la trayectoria profesional de Miguel Prada.

23 vease la trayectoria profesional de Emilio Fernandez
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“Flamenco. Antologia de Cante y Bailes Andaluces” (Director José Luis Monter;
guioén, Ricardo Fernandez de la Torre, Tico Medina y Manuel Rosa; y asesor
Francisco Sanchez Pecino, padre de Paco de Lucia.) con Lucero Tena, Gabriel
Moreno, “Serranito”, etc. En 1972, “A través del flamenco (Tota na)” incluido en el
programa “Gran Especial”’ (director Claudio Guerin Hill y guion de Romualdo Molina)
en el que actuan Matilde Coral y la compafiia de Ballet de “Rafael de Cérdoba” con
Mari Gloria, etc. En 1974, “Rito y Geografia del Baile” (quién Pedro Turbica y J.M.
Velazquez Gaztelu) en cuyos doce capitulos intervienen: Tomas de Madrid, Manuela
Carrasco, Merche Esmeralda, Manuela Vargas, Paco Romero, Cristina Hoyos,
Matilde Coral, Sara Lozana, Manuel Soler, Pepa Montes Mario Maya, Antonio Ruiz
"Antonio”, Antonio Gades, Enrique EI Cojo, Carmen Mora, Vicente Escudero,
Mariemma, "El Mimbre", Farruco, Flora Albaicin, "El Guito", Gitanos del Sacromonte,
Tia Juana "La del Pipa", Gloria Mandelik, Pablo Rodarte, Manuel Montanés, etc. En
1976-78 “Flamenco” (guion de Miguel Espin y Fernando Quifiones y asesor
Romualdo Molina). En esta serie se presentan en entrevistas y actuaciones de

13

figuras del cante, baile y toque. y mas tarde “Ayer y hoy del flamenco “. En las
siguientes décadas se seguiran realizando programas sobre el flamenco, si bien se
puede observar como en la sucesion del tiempo, va descendiendo el interés por el

mismo?**, desinterés que se acentua respecto a la Danza Espafiola.

2. 2. 5. 4. La Danza Espaiola en la television europea

La Danza Espafiola ademas de estar presente en la TVE tuvo presencia en
diferentes televisiones europeas. Por ejemplo se puede observar a través del
ejemplo de las intervenciones en television del Ballet de Silvia lvars, como la Danza
Espafola era requerida en los programas de la television europea, asi este ballet
actud en diferentes ocasiones en las televisiones de Francia, Bélgica, Alemania,
Francia, Inglaterra y Dinamarca. A modo de ejemplo recogemos la trayectoria del

Ballet de Silvia lvars en la television en la siguiente tabla.

234 Resulta muy interesante el analisis realizado por Molina (2005) en su articulo “De la eficacia y trascendencia

del flamenco en television: 30 afios de experiencia”, en Musica oral del Sur: revista internacional. pp195-215).
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TABLA 11. TRAYECTORIA PROFESIONAL DEL BALLET DE SILVIA IVARS EN LAS
TELEVISIONES EUROPEAS

Fecha Televisién Ciudad Pais
03/10/56 Radio-TV Francaise Paris Francia
30/10/56 Gala TV Bruselas Bélgica
26/01/57 Gala TV Montecarlo Ménaco
03/02/57 Asa TV Cannes Francia
05/09/57 TV Colonia Colonia Alemania
29/09/57 Gala TV Dusseldorff Alemania
11/12/57 Radio-TV Francaise Paris Francia
21/12/57 BBC TV Londres Inglaterra
05/11/58 TV Hamburgo Hamburgo Alemania
08/11/58 TVE Madrid Madrid Espafa
15/11/58 TVE Madrid Madrid Espafa
31/12/58 TV Bélgica Bruselas Bélgica
23/01/59 TV Bélgica Bruselas Bélgica
04/02/59 BBC TV Londres Inglaterra
30/05/59 TVE Madrid Madrid Espafa
24/01/60 TVE Madrid Madrid Espafa
12/03/60 TV Danesa Copenhague Dinamarca
09/11/60 TV Francese Paris Francia
10/12/60 TV Philips Bilbao Espafa
15/04/61 TV Danesa Copenhague Dinamarca
02/06/61 TV Hamburgo Hamburgo Alemania
18/06/61 TVE Gran Parada Madrid Espafa
08/07/61 TVE Serenata Madrid Espafa
04/04/62 TV Amberes Amberes Bélgica
21/09/62 TV Copenhague Copenhague Dinamarca
03/11/62 TVE Gran Parada Madrid Espafa
14/05/63 TVE Antonita Moreno Madrid Espafa
04/06/63 TVE Antoiita Moreno Madrid Espafa
29/12/63 TV de la Louviere Bruselas Bélgica
09/05/64 TVE Gran Parada Madrid Espafa
23/05/64 TV Dusseldorff Dusseldorff Alemania
27/12/64 TV Copenhague Copenhague Dinamarca
03/12/90 TVE Entre Amigos Madrid Espafa

Fuente: elaboracion propia a partir de los datos obtenidos del archivo personal de Silvia lvars.

2. 2. 5. 5. Repercusion de la television en el desarrollo de la Danza Espainola

Si bien en 1956 habia alrededor de 3.000 receptores, a finales de diciembre
de 1957 ya eran 12.000, un afo después 60.000; y el incremento anual no ceso,
100.000 receptores en 1959; 151.000 en 1960; el doble, 300.000, en 1961; 360.000
en 1962; en el 63 se rompe la barrera del millén; para que doce meses mas tarde,
en 1964, se llegue a 1.250.000 receptores; 1.750.000, en 1965; 2.325.000, en 1966;
en 1967, 2.685.000; y ya en 1970 se registraban mas de cuatro millones de
receptores, con una audiencia que oscilaba entre los 7,3 y 10,2 millones (Montes

Fernandez, 2006, pp. 637-696). Estas cifras ofrecen una idea de la evolucién del
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potencial de publico, a nivel cuantitativo, que podia ver esos programas y, como

consecuencia, que podria ver Danza Espafnola a nivel nacional.

Hay que apuntar la dedicacion en concreto al flamenco, y a la repercusiéon que

ha tenido la television para el baile. Asi Molina apunta:

Lo que supuso la radio para el cante, lo ha supuesto la television para el
baile. No sdélo por inmortalizar el genio personal, inimitable de los
bailaores y bailoras, sino por fijar para el futuro movimiento y ritmo,
posturas, ftransiciones, desplantes y virtuosismos de todas Ilas
coreografias que ha recogido; y con una fidelidad y devocién que pocas
veces quiso concederle el cine espafiol (Molina, 2005, p. 198).

El inicio y desarrollo de la television supuso un nuevo espacio esceénico y un
medio de difusién para la Danza Espafiola. Figuras y ballets de la misma actuaron al
lado de artistas nacionales e internacionales integrados en los programas de

variedades y musicales.

La etapa experimental, dado el posible numero de receptores y su coste,
estaba dirigido a capas sociales econdmicamente altas. Por otra parte en los inicios
de la TVE, el objetivo principal era atraer al maximo numero de espectadores
posibles. En base a estas dos premisas se puede concluir que la Danza Espafola
estaba muy considerada en diferentes status sociales y econdmicos, teniendo un

papel relevante en la cultura popular.

El desarrollo de la television en Espafia provocé un cambio de estética y de
ocio de la sociedad espafola®®. La asistencia al teatro ya no era necesaria para
poder disfrutar de las actuaciones de artistas nacionales e internacionales. Por otra

parte, daba a conocer las nuevas figuras del espectaculo.

Se puede observar que si bien la Danza Espafola estaba integradas en los
programas de variedades y musicales, no tuvo programas en exclusiva como los

tuvo el flamenco, aunque hay que considerar que integrados en estos programas de

235 50n interesantes los datos de la encuesta realizada por el Instituto de la opinién publica en 1964, “; Ve usted

la television normalmente?”, recogidos por Manuel Vazquez Montalban en E/ libro gris de TVE, ediciones 99,
Madrid, 1973.
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flamenco se presentaban figuras y ballets de Danza Espafola en su faceta

flamenca.
2. 3. Compaiiias de Danza Espaiiola

Al tratar la tipologia de las compafiias de Danza Espafiola, sus
caracteristicas, el modus operandi de su desarrollo laboral, tendencias
coreograficas, etc., no podemos olvidar el marco temporal que se ha acotado para el
desarrollo de este trabajo (1940-1990), pues muchos de estos aspectos no podrian

aplicarse en el contexto actual.
2. 3. 1. Estructura artistica y empresarial

Podiamos distinguir una estructura artistica y una estructura empresarial

diferenciadas.

La estructura artistica se conformaba por el director, coredgrafo, primeros
bailarines, bailarines solistas y cuerpo de baile. Segun el indice de protagonismo que
se daba entre los componentes de esta estructura, podemos diferenciar los ballets

en los que existia una figura central y los ballets de tipo coral.

En los ballets con una figura central, ésta solia dar el nombre al ballet (por
ejemplo Ballet de Pacita Tomas o Tona Radely) y detentaba su protagonismo en las
coreografias, tanto en solos como en las coreografias de grupo. La interpretacion
artistica de la figura descollaba sobre la del grupo, es decir se daba énfasis a la

figura, si bien el ballet debia mostrar la categoria adecuada a la figura.

En los ballets tipo “coral” se daba importancia al ballet como conjunto y al
director como responsable de la imagen del mismo (repertorio, vestuario, estética,
puesta en escena), pues es quien le confiere sus caracteristicas estilisticas e
identidad. El protagonismo en las coreografias se reparte entre todos los integrantes,
con pequefas variaciones en funcion de diferentes factores como las circunstancias,
la tipologia de los bailarines en un contrato determinado, su antigiedad en el ballet,
requerimientos del programa, etc. Dichos factores determinaran la distribucion de la

interpretacion de “solos”, bailes de pareja, trios, o grupo. Se valora mucho la imagen
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esceénica, por lo que a nivel coreografico se trabaja de forma profunda la igualdad del
cuerpo de baile, propia del género del ballet, y el vestuario y la iluminacién
constituyen dos elementos muy importantes a considerar. El Ballet Espafol de Silvia

Ivars es un claro ejemplo representativo de este tipo de grupos.

Otro tipo de ballets son los que comparten ambas caracteristicas como por
ejemplo los ballets Los Goyescos o el de Miguel Prada en los que confluye y se

equilibra el protagonismo de la figura y el del ballet®*

a nivel coreografico, y
mantienen la valoracion de la importancia del vestuario y de la iluminacion, es decir,

de la puesta en escena.

En la estructura empresarial, generalmente y salvo excepciones, el
“jefeldirector del ballet” es el intermediario que forma parte a su vez de la estructura

artistica y no de la empresarial.

El jefe del ballet (director de la compania) era quien formaba o “montaba” el
ballet: buscaba y seleccionaba los bailarines, realizaba la inversién en vestuario,
montaba el programa del espectaculo, organizaba los ensayos, buscaba
representante, en definitiva se le podia considerar el “empresario interno”. Segun en
qué tipo de contratos era el intermediario econdmico, es decir, el mismo se
encargaba de pagar a los bailarines. En cualquier caso la empresa, bien de
espectaculos, bien la sala donde se trabajaba, era quien realizaba las cotizaciones.
A nivel artistico, normalmente ademas del montaje coreografico del programa, se
ocupaba de la puesta en escena del mismo, por lo creaba los disefios de iluminacion

que tenia que dirigir y adaptar, segun las condiciones del espacio escénico.
2. 3. 2. Formacion del bailarin

Referente a la titulacion del profesional a nivel legislativo, en la Ordenanza de
Trabajo de teatro, Circo, Variedades y Folclore. (BOE, 14 de agosto de 1972,
capitulo X, art. 52, A14896-14897) se recogia como la profesionalidad de los artistas

236 Hay que observar que Emilio Fernandez y Manolo Arrabal, directores del Ballet Los Goyescos, asi como

Miguel Prada, estuvieron en el Ballet de Silvia lvars, hecho por el cual, a pesar de ir como figuras en sus propios
Ballets, tenian muy claro el concepto de la importancia de la imagen total y escénica del Ballet como grupo.
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espafioles se acreditaba mediante el carnet expedido por el Sindicato del
Espectaculo que se podia obtener de diferentes formas segun las disciplinas
esceénicas. En los géneros lirico y Dramatico, a través de la obtencién del Titulo o
certificado de la Real Escuela Superior de Arte Dramatico, de los Conservatorios, de
las Escuelas Profesionales o de las instituciones sefialadas por la Direccién General
de Trabajo; o bien, tras realizar el meritoriaje “practica efectiva” de la actividad
artistica (lirica o dramatica) a cuya profesionalidad se aspira en una compafia de
profesionales del género correspondiente, durante el tiempo que, en razén a la
posesion de conocimientos de cultura general o especificos de la profesion, variaba
entre dos y doce meses, segun especialidad y categoria profesional. En concreto
respecto a la formacién profesional de los artistas de Teatro, Circo, Variedades y

Folclore, se exponia:

Art. 65 Formaciéon profesional de los Artistas de Teatro, Circo,
Variedades y Folclore

1)Los artistas de estos géneros para su formacion profesional podran
cursar sus estudios en Academias particulares legalmente autorizadas.
2) Para “obtener el carnet” profesional sera necesario sufrir examen de
capacitacion que sera regulado por el Sindicato Nacional del
Espectaculo, debiendo figurar en el Tribunal que el mismo designe, dos
empresarios y dos artistas del género que se trate.

3) Los aspirantes tendran que reunir como condiciones indispensables
las de saber leer y escribir y tener nociones suficientes de cultura
general (“Orden de 28 de julio de 1972 por la que se aprueba la
Ordenanza de Trabajo de teatro, Circo, Variedades y Folclore.
A14897.).

En el sector profesional de la Danza Espafola escénico, la formacion de los

bailarines estaba asociada al concepto de oficio artistico y al concepto de artista.

En cuanto a la relacién con el concepto de oficio artistico se consideraba que,
si bien la formacion se iniciaba en las escuelas y academias de danza, era necesario
completarla con la praxis de la misma en las propias compafiias o ballets que
proporcionaba, no solamente la adquisicidon de las aptitudes en danza (conocimiento
técnico, interpretativo, repertorio, coreografico espacial, resistencia fisica, dinamica
de trabajo, etc.), sino también las actitudes, resistencia psiquica y emocional,
comportamientos y relaciones sociales en el entorno escénico, ética, etc.,

igualmente tan necesarias para el desarrollo profesional del bailarin. La formacién de
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los bailarines profesionales se daba en dos ambitos: en el ambito formativo-

académico y en el ambito profesional-escénico.

En el ambito formativo-académico el aprendizaje del bailarin se podia realizar
a través de la formacion oficial reglada en los conservatorios y/o a través de la
formacion privada en escuelas y academias de maestros (Pericet, Estampio, La
Quica, Joaquin Villa y Pacita Tomas, Betty, etc.), o bien en centros multidisciplinares
(Amor de Dios, estudios Calvo, Karen Taft, por ejemplo). En este ambito se
adquirian fundamentalmente conocimientos y aptitudes técnicos e interpretativos y

un repertorio basico.

En el ambito profesional, la formacion se completaba en los propios
ballets/grupos en funcion de las necesidades concretas del ballet en cuanto al
repertorio y a las capacidades técnicas y artisticas exigidas a los bailarines. Esta
formacion complementaria (incluso, a veces basica) se proporcionaba por los
directores o componentes del propio ballet, si bien en algunas ocasiones se
contrataban maestros especialistas para dar clase a los integrantes del ballet o

corebgrafos para montar nuevo reperetorio.

En el entorno profesional de la Danza Espafola se tenia, claramente, la
mentalidad de que la formacion del bailarin se configuraba con una formacion
técnica e interpretativa en los diferentes formas de la Danza Espanola: tenian que
prepararse para poder bailar “de todo”, como testimonian los diferentes
profesionales®’, y ese “de todo” se referia a que tenian que defenderse en escuela
bolera, flamenco, clasico espanol y folclore, aunque estuvieran especializados en

alguno de ellos concretamente.

Hay que pensar en los espectaculos de la época.Entonces los
espectaculos tenian un poquito de folklore, su poquito de boleras con su
poquito de espafiol en general, su poquito de flamenco. Son elementos
de las 4 especialidades. Un bailarin exclusivamente de flamenco en
espectaculos de gran formato tenia pocas posibilidades, las compafiias

27 Asi nos lo testimonian, tanto los profesionales de la Danza Espafiola escénica (Pacita Tomas, Tona Radely,

Miguel Prada, Juan Mata, Emilio Fernandez, Jose Guterrez, etc.) como los relacionados con los centros de
formacion, como Joaquin San Juan, director del centro de danza Amor de Dios.
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entonces se nutria mas de bailarines que eran capaces de manejar las 4
disciplinas (San Juan, comunicacion personal. 4 de marzo, 2011).

Junto a la atencién sobre la técnica y la interpretacion, se daba mucha
importancia al desarrollo de la personalidad artistica. Este aspecto también incidia

en la eleccion de los maestros por parte del alumno.

En la formacion profesional basica de los bailarines se tenian en cuenta los
aspectos relacionados con el desarrollo escénico como la técnica, la interpretacion

artistica, las resistencias fisica, psicolégica y emocional.
2. 3. 2. 1. Técnica. Interpretacion artistica. Resistencia fisica, psiquica y emocional

El estudio de la técnica en Danza Espafola suponia el estudio de las
diferentes formas de la misma y por tanto de sus diferentes técnicas. Junto a la
técnica se iba aprendiendo a través del repertorio las diferencias de caracter y estilo.
Pero a éste estudio se afiadia de forma sustancial el desarrollo artistico personal.
Asi, se establecia una linea diferenciadora entre la técnica y la interpretaciéon
artistica:

Te estoy hablando que yo estaba por el afio sesenta, o sesenta y
tantos, y no habia la técnica tan avanzada que la que hay hoy... pero lo
que si te puedo decir es que antes se amaba de diferente forma la
danza. En la época, cuando yo estudiaba, se amaba de forma diferente.
jCuidado! Que la técnica hay que separarla de lo que es el arte. El arte
va unido con la técnica, pero hay que unificar las dos cosas. La danza

sin arte, por mucha técnica que se tenga, no hay nada (José Gutiérrez,
comunicacion personal. 7 de mayo, 2008).

Las manifestaciones de los diferentes artistas y profesionales entrevistados
reflejan la importancia que se daba a la interpretacién artistica en el baile y, en

consecuencia, la consideracion de la misma en la ensefianza.

En base a este planteamiento, en la formacion del bailarin se atendia por una

parte a la técnica, repertorio e interpretacion (caracter y estilo) de las diferentes
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formas de la Danza Espanola; y, por otra, al desarrollo del estilo personal, es decir,

la interpretacion artistica personal.?*®

Relacionado con la técnica y de forma complementaria era muy importante
trabajar la resistencia fisica, o “fondo” por varios factores: el tipo de espectaculo, el

vestuario, el formato de la compania/ballet y el tipo de espacio escénico.

El tipo de espectaculo y la configuracién del programa repercutian en las
necesidades técnicas y fisicas. El bailarin tenia que poseer una resistencia fisica
para poder afrontar la diversidad de las formas de la Danza Espafiola que, en si
mismas, requieren una resistencia fisica considerable. Ademas, cuando la actuacién
del ballet estaba integrado en un espectaculo no netamente dancistico y dentro de la
estructura del espectaculo general se desarrollaba en un solo bloque, suponia la
continuidad del mismo sin descanso, lo cual también se traducia en la necesidad de
una resistencia aditiva, no solamente relacionado con el baile sino con la rapidez del
cambio de vestuario. Por otra parte, el numero de espectaculos diarios (a veces
hasta tres) y las condiciones de los contratos (algunos sin ningun dia de descanso)

también repercutian en la necesidad de una resistencia fisica y psicologica.

En base a las caracteristicas del vestuario utilizado, ademas de afectar al
trabajo coreografico y técnico del bailarin (técnica de la bata de cola, trabajo con la
falda, mantén, capa, etc.), también suponian la necesidad de una determinada
preparacion muscular y resistencia fisica especifica de los bailarines. Asi, por
ejemplo, se necesita cierta fortaleza muscular en los brazos para el manejo de
pesados mantones, faldas, en el caso de la mujer, o capas en el caso del hombre. El
control del vestido femenino (dado su peso en base al tipo y cantidad de tela y, en
muchas ocasiones, a la pedreria utilizada en su confeccion) constituia un handicap
que superar en la realizacion de muchos pasos, fundamentalmente en todo tipo de
giros (vueltas, piqués, deboules, etc.), saltos (en escuela bolera y folclore), asi como

en la velocidad de algunos bailes, y, por tanto, conllevaba la necesidad de una

238 pacita Tomas y Tona Radely, hacen incampié en este aspecto. Véase los apartados referidos a su formacion.
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preparacion y resistencia fisica especifica del cuerpo con el fin de “dominar el traje”,

y que “el traje no te dominara a ti”. Sobre este respecto, Alicia Ivars testimonia:

Tu no sabes lo que es bailar un bolero con esas enaguas de tela y falda
de tela que pesaba plomo y tenias que hacer 16 fouettes. Yo para hacer
el fouetté cogia primero la falda para dar impulso, se me ponia la cintura
roja (Alicia Ivars, comunicacion personal. 15 de enero, 2011).

Otro aspecto fundamental en la formacion de los bailarines, era el referido a la
resistencia psicolégica y emocional. Si bien, en la época en la que contextualizamos
el estudio propuesto no se planteaba de una forma directa y consciente, constituia
una de las piedras basales del trabajo profesional que se iba adquiriendo en la

praxis del oficio.

Como se ha expuesto anteriormente, el numero de actuaciones diarias, las
condiciones de algunos contratos (la continuidad temporal laborable, circunstancias
de ensayos extras, busqueda de alojamiento, giras, etc.), asi como la estructura del
ballet, en cuanto a protagonismo de todos los integrantes, ocasionaban un desgaste
psiquico, que incidia en la necesidad de la adquisicion de una resistencia psiquica y
emocional. El estado animico del bailarin, situaciones de malestar fisico,
circunstancias personales, etc., no podian incidir en el desarrollo de la actuacién
escénica; no podian ser motivo de no actuar o de suspender la intervencion del

ballet. Esta actitud queda reflejada en el testimonio de Miguel Prada:

El dia que muri6 mi padre tomé un aviéon a Palma de Mallorca y volvi
ese mismo dia para realizar la actuacion por la noche. No dije nada al
ballet hasta que pasaron unos dias (Miguel Prada, comunicacion
personal. 25 de enero, 2014).

2. 3. 2. 2. El concepto de “maestro”

El concepto de maestro estaba muy relacionado con el concepto de oficio
artistico. De esta forma se llegaba a ser maestro tras una trayectoria profesional
esceénica importante y la adquisicion de un reconocimiento y valoracion en el entorno
de la ensefianza, puesto que no todos los profesionales llegaban a ser considerados
“maestros”. El concepto de maestro esta relacionado con la condicién de prestigio,

conocimiento y respeto y, en muchas ocasiones, de guia iniciatica.
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El maestro de baile, era maestro del oficio; habia un respeto no
impuesto. En este caso el respeto era adquirido por su prestigio, su
significacion, su hacer, relacionado con su figura... Aqui, en Amor de
Dios, el maestro, en muchas ocasiones, era quien introducia al alumno,
lo encarrilaba y sacaba a la profesion Suponia una connotacion superior
por su prestigio (San Juan, comunicacion personal. 4 de marzo, 2011).

El maestro, ademas de ensefiar los contenidos propios del baile (lenguaje,
técnica, repertorio e interpretacion), también transmitia una serie de valores
relacionados con el entorno y la ética profesional, e incluso, en muchas ocasiones,

impulsaba la iniciacidon profesional de sus alumnos.

La consideracion y el respeto al maestro, formaba parte de la ética

profesional. Tona Radely expresa:

Yo he venerado siempre a mis maestros, los buenos y los menos
buenos, porque todos me aportaron algo... en unos prevalecia la
técnica y en otros el estilo, el arte. Siempre me parecia que no sabia
nada, por eso nunca dejé de tomar clases, incluso cuando trabajaba
como bailarina profesional... Mi eslogan es “adoracién a los maestros”,
mi reverencia por los maestros... Se tenia mucho respeto por los
maestros... y por otra parte es muy importante respetar al alumno (Tona
Radely, comunicacién personal, 31 de marzo, 2011).

El concepto de maestro, dada la formacion que se daba dentro del propio
ballet, también se aplicaba, no solamente en el contexto de la ensefanza
propiamente dicha, sino también dentro del contexto escénico. En ciertos casos al
jefe de un ballet se le podia considerar maestro en cuanto a la ensefianza que
proporcionaba sobre el oficio artistico en cuestiones no solamente relacionadas con
el baile sino con aspectos relacionados con la dinamica de trabajo del ballet,
vestuario, desenvolvimiento en el entorno profesional, relacion con otras disciplinas
esceénicas, etc. En este sentido Emilio Fernandez (comunicacién personal. 18 de

marzo, 2011) testimonia que su maestra fue Silvia lvars.
2. 3. 2. 3. Centros de formacion

Centrandonos en Madrid, ya desde la década de los cuarenta el aprendizaje
académico del bailarin se podia realiza a través de la formacién reglada en el
conservatorio y la formacion privada en escuelas y academias bien personales de
maestros (Pericet, La Quica, etc.), bien en centros multidisciplinares (Amor de Dios,

estudios Calvo, Karen Taft). Entre estos dos tipos de formacion se daba una basica
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diferencia: la libertad del alumno en elegir el “qué” y el “por quién” iba a ser formado

como futuro profesional.
2.3.2.3.1. Formacién reglada

Como hemos apuntado, la formacion reglada se daba en el conservatorio®®.
En la formacién reglada el alumno seguia el curriculo académico que establecia la
ley correspondiente y el programa a seguir era conformado por el propio
conservatorio donde se impartia. En este sentido se pueden observar las diferencias

existentes en la programacion del conservatorio de Madrid y el de Cérdoba?*.

El alumno no tenia libertad de elegir el profesorado que era impuesto por la
institucion publica, ni de dirigir su propia formacién en funcién de sus necesidades
profesionales y de su personal caracter artistico. Econdmicamente era mas

asequible y el objetivo basico era la obtencién de un titulo oficial.

Una opcion intermedia la constituian las escuelas autorizadas que podian
presentar a sus alumnos a examenes libres en el conservatorio para poder obtener
el titulo oficial de danza. Esta opcion otorgaba a los alumnos un cierto grado de

libertad en la eleccion del profesorado.

En cuanto a la formacién reglada es importante apuntar como en la década de

los cincuenta los chicos no eran todavia admitidos en el conservatorio®*’.

Yo quise ir al conservatorio, pero no me admitieron porque, en tiempos
de Franco, en el conservatorio, no admitian chicos... Teniamos que
aprender a base de ir a academias privadas (Emilio Fernandez,
comunicacion personal. 18 de marzo, 2011).

2.3.2.3.2. Formacién privada

La formacion del bailarin profesional se desarrollaba preferentemente en

academias privadas, en las que los maestros por lo general habian sido figuras del

29 Eg muy ilustrativo el recorrido que realiza Giménez Morte en el articulo “La ensefianza de la danza en

Espafia: un limbo educativo”, sobre la evolucion de la ensefianza de la danza dentro del marco legislativo.
240 gase los anexos dedicados a los programas de Conservatorio.

241 Recordemos que hasta el afio 1962, los chicos no pudieron bailar en la Secciéon Femenina (Casero, 2000).
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baile y tras su retiro profesional escénico abrian sus escuelas o impartian clase en
centros multidisciplinares. Esta dinamica presentaba una sucesion de generaciones
de maestros determinada por el retiro sucesivo de los mismos de los escenarios. Los
contenidos de las clases estaban orientados a la adquisicidon de conocimientos,
técnica, interpretacion y capacidades fisicas y psicolégicas necesarias para la praxis

esceénica.

Este tipo de formacion se asentaba sobre la base de la libertad que tenian el
alumno y el maestro para escogerse mutuamente. El alumno tenia la libertad de
formarse segun sus propias necesidades profesionales y personales; el maestro

tenia libertad de catedra y de admision de alumnos.

Es necesario apuntar que en el entorno de la formacidon profesional a nivel
privado se daba la afluencia de distintos niveles de alumnos, desde el que se
iniciaba en el aprendizaje hasta el profesional que aprovechaba sus dias de
descanso entre contrato y contrato para tomar clase, depurar técnica, adquirir nuevo

repertorio, etc. Por tal motivo se denominaban “clases para profesionales”.

En las décadas de los cuarenta y de los cincuenta practicamente este tipo de

formacion se desarrolld en escuelas privadas y personales.

En base a la demanda de bailarines de Danza Espafiola que se genero
en los afios 50, se produjo un auge en el ambito de la formacion de la
misma. Los futuros bailarines, asi como los ya profesionales, disfrutaron
de una gran oferta de maestros en el oficio que conformaron un amplio
espectro de formas y estilos que podia satisfacer las necesidades del
bailarin en los diferentes niveles técnico e interpretativo y adecuados a
la personalidad del mismo. En Ila formacion de tipo privada
principalmente se daba a través de los maestros que impartian la
ensefianza en su propio estudio (que fue predominante en las décadas
de los 40 y los 50) y la formaciéon que se impartia en centros
muiltidisciplinares que inician su andadura a partir de los afios 50 como
por ejemplo los estudios de Karen Taft, los estudios de Amor de Dios, o
los estudios Calvo (Joaquin San Juan, comunicacion personal, 4 de
marzo, 2011).

Entre los maestros que impartian su ensefanza en su propia escuela
podemos citar: Roman, Estampio, los Pericet, Regla Ortega, La Quica, Julia

Castelao, los Pericet, etc.
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Escuela de los Pericet’*

Por su raiz andaluza, por el amplio repertorio de bailes que ofrecian y la
seriedad en la ensefianza, la academia Pericet, por encima de otras
elucubraciones era simplemente necesaria. Me atrevo a decir que por
alli pasaron todos los bailarines de espafiol de la época nacidos en
Madrid y bastantes de fuera, que hoy estan en la historia... y asi se
evidencia que cualquier espectaculo en Madrid llevaba el sello de los
Pericet (Martinez de la Pefia, 1995, p. 39).

Se abre en 1932, en la calle Encomienda, en su numero 10, por Angel Pericet
Carmona, cuando se asienta en Madrid, a lo que le ayudan sus hijas Conchita y
Luisa que es quien asume la direccion al morir su padre en 1944, siguiendo la
ensefanza en la misma linea de su padre. Habian ordenado y estructurado en
cursos y grupos los diferentes ejercicios y pasos recogidos***que se realizaban en el
centro, codificando la Escuela Bolera y transmitiendo la tradiciéon de las coreografias
qgue ya venian de los antiguos boleros del XIX. Los diferentes testimonios de Pacita
Tomas, Joaquin Villa, Tona Radely, Concha Cruz y Teresa Martinez de la Pefia,
coinciden en que, junto a la escuela bolera, Luisa Pericet ensefiaba flamenco, un
repertorio de danzas regionales con amplias evoluciones (gallegadas, asturianadas,
jotas aragonesas, valencianas, charros, etc.) y clasico espanol sobre musicas de
Bretdn, Jerénimo Giménez y toda la serie de musicos nacionalistas como Albéniz,

Granados y Falla, en montajes personales.

Tenian un repertorio para principiantes y otro mas complejo para iniciados,
tan completo que abarcaba todos los campos de la Danza Espanola. El alumno que
persistiese, podia salir de alli completamente formado. Por ella pasaron durante la
década de los cuarenta y de los cincuenta practicamente todos los bailarines que
supusieron una primera generacion de profesionales de la época.

Todas las que quedamos de aquella época, o aun mas jovenes. Cuando

a ti te diga alguien de mi edad o que tenga ahora sesenta o sesenta y
tantos... han estudiado con Luisa. Todas somos de Luisa. Yo, como soy

%2 para una mayor referencia y descripcion de la labor de la familia Pericet, véase: Martinez de la Pefia, T.

(1995): “Treinta afios de academias de baile en Madrid”. Revista La Cafia, n° 11. Y también, Carrasco, M. (2013):
La Escuela Bolera Sevillana. Familia Pericet. Junta de Andalucia.

243 \/éase el anexo numero 5, dedicado al cuadernillo Escuela Bolera.
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mayor que ellas, yo empecé con el padre de Luisa y con Luisa. Pero la
que nos ha formado es Luisa. Porque tu dabas la escuela con el padre,
con el abuelo, que te daba la escuela; pero luego pasabas a bailar con
Luisa. Era Luisa la que te ensefiaba a bailar y te corregia, y la que te
decia... No se le ha dado valor a Luisa Pericet por la cantidad de gente
que ha formado (Pacita Tomas, comunicacion personal, 29 de
septiembre, 2011).

Merece la pena presentar la descripcion fisica de la escuela para entender en

qué contexto-ambiental aprendia el alumno:

El estudio rezumaba solera, cuando se entraba en él, se sentia uno
inmerso en la esencia del baile, no en las formas brillantes del teatro
sino en el taller donde con mucho esfuerzo se hacian los bailarines, la
etapa mas penosa sin duda pero mas fundamental de un artista. Se
entraba en la academia por una puerta de sélidos cuarterones a juego
con las hojas de un gran balcon que sugerian el pasado de una buena
casa. Sin embargo no estaba bien conservada, acusaba lo que a mi
juicio, era un bello deterioro ya que eran las huellas que dejo la danza a
través de dos generaciones y esto lo colmaba de personalidad. El polvo
y el sudor de tanto baile se habian adherido a las paredes pero un gran
espejo, que daba protagonismo al bailarin, e infinidad de fotografias
colgadas en ella adornaban con creces el estudio, en cada una se
revivia un fragmento parcial de la historia del baile. Destacaba entre
todas un dibujo en color de Angel Pericet Blanco, el benjamin de la saga
en una excelente postura bolera. En un rincén se encontraba la barra ya
que la ensefianza en esta escuela llevaba implicita la formacién de las
posiciones basicas del ballet.

La pieza que mas llamaba la atencion era una pequefa vitrina
primorosa, forrada en seda, que guardaba las castafiuelas de Angel
Pericet Carmona, padre de Luisa. Podia considerarse como la reliquia
mas valiosa de la casa (Martinez de la Pefia, 1995, p. 39).

Angel Pericet Jiménez, hijo de Angel Pericet Carmona, también impartia clase
en su propia escuela en la calle Santa Casilda, compaginandolas con las que daba

en la calle Encomienda.

Escuela de La Quica

Estaba situada en el s6tano de una casa de la plaza Vara del Rey. La Quica,
a la sazon Francisca Gonzalez, habia estado ayudando a su marido Frasquillo,
Francisco Ledn, en la escuela y cuando muere éste, en el afno 1940, se quedd al
cargo de la misma. Aunque también ensefiaba Escuela Bolera, era mas conocida
por el Flamenco, todos los palos, siendo las alegrias su especialidad. Ella misma

tocaba la guitarra.
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Se llegaba a la sala de baile a través de la casa, lo cual comunicaba al
alumno un ambiente familiar. La Quica entraba y salia de vez en cuando
mientras el aprendiz ensayaba comodamente. Las dimensiones eran
enormes ... sobria, con el toque profesional de una sala de ensayos, su
mobiliario se reducia a un largo banco adosado a la pared ...

La Quica imprimié un sello distinto al acostumbrado. Se alejé de las
formas redondas al uso y estird los brazos muy altos, fibrosos y
enérgicos, mientras los pies, siguiendo los canones, marchaban
menudamente. Trenzando y destrenzando con suavidad iban dibujando
la coreografia por todo el escenario. Solamente en la escobilla
comenzaba a zapatear con fuerza, tanto que segun decia, se habia roto
los tobillos varias veces. No es de extrafiar ya que Frasquito, antes de
marido, habia sido su maestro y Fernando el de Triana decia de él que
hacia verdaderos encajes de Almagro con los pies (Martinez de la
Pera, 1995, p. 40).

Sus hijas la ayudaban con los alumnos, desmenuzando los pasos en un
cuarto contiguo®“. Mercedes, una de sus hijas, junto con Albano de Zufiga, su
marido y pareja artistica, siguieron la labor pedagodgica de sus padres. Tanto con
Frasquillo y la Quica, como posteriormente con Mercedes y Albano?*®, se han

formado diferentes generaciones de bailarines y bailaores profesionales.

Escuela de Estampio

Juan Sanchez, el Estampio, jerezano, afincado en Madrid, abre su academia
en la década de los treinta en la calle Olivar, numero 15. El local era mas pequeio
que la escuela de los Pericet y el de la Quica. Su trayectoria de éxitos profesionales
(en cafés cantantes, salones de variedades, teatros y sobre todo su participacion en
un ballet de Diaguilev) le avalaban como maestro. Ensefiaba unicamente flamenco,
siendo muy importantes los grupos de zapateados, que habia aprendido a su vez de
Salud Rodriguez (Pacita Tomas, comunicacién personal, 29 de septiembre, 2011), a
los que incorpord el grupo de “las campanas”. Otro de sus bailes mas sefalados

fueron las alegrias.

244 Este trabajo de complementariedad en un estudio contiguo, para ayudar a los nuevos alumnos a la

incorporacion de la clase, se daba también en la escuela de Pacita Tomas y Joaquin Villa.

25 Es curioso apuntar como algunas parejas de baile, constituian un entorno de amistad entre si en la vida

cotidiana, asi Mercedes y Albano, Lina y Miguel, Emilio Anguita y su mujer, eran muy amigos de Joaquin y
Pacita.
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Escuela de Regla Ortega

Situada en el barrio de Salamanca. La familia Ortega era andaluza y gitana
con ascendentes de toreros, bailaores y bailaoras famosas. Daba clases de
flamenco, teniendo un estilo ademas de sevillano muy personal. Acudian a ella
principalmente para el montaje de coreografias por la vistosidad teatral que inferia a

las mismas.

Escuela de Laura de Santelmo

Laura Santelmo, de forma paralela a su actividad en el Conservatorio de
Madrid, impartia clase en su escuela que estaba en la calle Libertad. Era como un
muse (cuadros, muebles, ldAmparas) que las alumnas tenian que evitar. Daba mucha
importancia a los brazos y las castafiuelas. Tona Radely estudié con ella en el
conservatorio y en su academia privada, motivo por el cual realiza numerosas

referencias a ella cuando nos habla de su formacion?*.

En los afos cincuenta, la demanda de bailarines de espafol provoca la
proliferacion de escuelas o academias de danza, como por ejemplo la de Antonio
Marin o la de Paco Reyes, que abrié su academia en Madrid en 1954, en la calle

Naciones. Martinez de la Pena lo describe asi:

Madrilefio, se notaba en su caracter abierto y en la forma de ensefiar,
Iégica y contundente. Afable y carifiosos con los alumnos era simpatico.
Activo, sin rastro de pereza, culto, educado, sefior de las maneras no
levantaba la voz al corregir a los alumnos, lo hacia de una manera
delicada, con una sonrisa... Sus bailes eran muy elaborados, montados
con inteligencia, largos, con un estilo peculiar que podria decirse
flamenco-madrilefio (Martinez de la Pefia, 1995, p. 41).

Algunas de las figuras que iniciaron su trayectoria profesional en los cuarenta,
cuando se retiran del escenario, abrieron sus propias escuelas donde impartieron la
ensefanza con su propio método, Asi por ejemplo, en la década de los setenta
podemos citar la de Joaquin Villa y Pacita Tomas y la de Tona Radely, que se

abordaran con mayor profundidad en el apartado correspondiente.

26 ygase apartado correspondiente, 3. 1. 1.
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Centros multidisciplinares: Estudios Amor de Dios

Los centros multidisciplinarios se caracterizaban por ofrecer una variedad de
clases de diferentes disciplinas de danza impartidas por distintos profesores en un
mismo edificio. Por ejemplo podemos citar los estudios de Amor de Dios, el centro

de Karen Taff, y los estudios Calvo.

El centro de Danza Amor de Dios?*’ tuvo una importante funcién en el
desarrollo de la Danza Espafiola en las décadas de los sesenta, setenta y ochenta,
principalmente, coincidiendo con una época de auge de la misma. A partir de la
década de los 90, en la que el flamenco comienza a adquirir un predominio sobre las
otras formas de la Danza Espanola, también en dichos estudios se refleja esa

tendencia, y pasa a ser un referente de la ensefianza del flamenco.

Ya en su primer emplazamiento en la calle Montera (aunque en principio se
habia habilitado como centro de ensayos de la compafia de Antonio) inicia su
caracter multidisciplinar pues también comienzan a ensayar diferentes compafiias y

empiezan a dar clase diversos maestros:

Ademas de centro de ensayos del ballet de Antonio Ruiz Soler, alli se
retnen los principales bailarines, no solo de la comparia de Antonio,
sino de todas las compaifiias, de Pilar, de Mariemma... y multitud de
ellas. Y empieza la parte de los primeros maestros, entre otros, uno de
los primeros, un bailarin especializado en danza espafiola, formado en
el Teatro Colon de Buenos Aires, argentino, qué es Héctor Zaraspe, una
de las grandes personalidades de la danza espafiola (San Juan,
comunicacion personal. 4 de marzo, 2011).

247 E| centro de danza Amor de Dios tiene su origen en un almacen, en la calle Montera, en su numero 24,

propiedad de Bourio, quien a peticién de Honorio Fernandez Riesgo, administrador y socio de Antonio el bailarin,
lo habilité en el afio 1952 para que pueda ensayar el ballet de Antonio Ruiz. A finales de la década de los 50, por
motivos de la destruccion del edificio en el que se encontraba el estudio, Bourio alquila un local en la calle Amor
de Dios, donde habilita los nuevos los estudios —cinco en la planta de arriba y tres abajo- que adquieren el
nombre de la calle. (Bourio, 1992, pp. 10-11). A principios de la década de los noventa el centro estuvo al borde
de la desaparicién, cuando los duefios del edificio decidieron venderlo. Bourio se retiré entonces, y San Juan se
puso al frente. Tras nueve afios de provisionalidad, adquirié el nuevo emplazamiento definitivo en los altos del
mercado de Anton Martin. (San Juan, comunicacién personal. 4 de marzo, 2011).

319



Respecto a la justificacion inicial del centro Amor De Dios, de acoger a varios

maestros en un mismo centro, San Juan®*® argumenta en el plano econémico:

Pensemos que era un pais que en aquella época tenia muy pocas
infraestructuras ni publica, ni privadas. Siempre habia unas diferencias
entre Madrid y otras capitales (por ejemplo andaluzas) que era el precio
inmobiliario. Aqui se produce la necesidad de la reunién, imagino por el
precio del metro cuadrado, asi el espacio salia mas barato (San Juan,
comunicacion personal. 4 de marzo, 2011).

De esta manera rompe con la dinamica de la ensefianza de la Danza
Espafola que se habia desarrollado tradicionalmente hasta el momento, centrada en

las escuelas privadas correspondientes a un maestro individual:

Los que conocemos como maestros de baile, a los que son mas
antiguos, como por ejemplo la Quica, Manolo Marin, Estampio, tenian
su sitio, cada uno aislado, separados. Creo yo qué Madrid, los estudios
de danza Amor de Dios, rompen con ese modelo de estudio
individualizado, habia algun otro como los estudios Calvo. Y esto hace
algo importante, qué es la reunién de diferentes artistas y esto produce
multitud de iniciativas artisticas, influencias y cosas, y se dan las clases
colectivas, antes eran mucho mas individuales, de una o dos personas o
3. Esto es en los afios sesenta, y en lo bueno y en lo malo que tiene el
asunto (San Juan, comunicacién personal. 4 de marzo, 2011).

Estas circunstancias, a las que alude San Juan, comportan un ambiente en el
que la confluencia de una serie de aspectos le otorgaron unas caracteristicas
especiales y una pluralidad de funciones que lo conviertieron en un referente en el
entorno profesional de la Danza Espafiola ya en la década de los sesenta. Ya no era
un centro exclusivamente de formacion, sino que ademas suponia un centro de
reuniéon de los diferentes profesionales del entorno escénico de la Danza Espafiola,
lugar de conexién entre empresarios y artistas; punto de referencia internacional y

centro de iniciativas artisticas y empresariales.

Como centro de formacién, la oferta de poder formarse en las cuatro formas
de la Danza Espanola, ademas de clases especificas de técnica y de otras
disciplinas como clasico, suponia para el alumno una dinamica de aprendizaje muy

practica y rentable:

248 Joaquin San Juan, director del centro de danza Estudios Amor de Dios desde el afio 1993.
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Un bailarin exclusivamente de flamenco en espectaculos de gran
formato tenia pocas posibilidades, las compariias entonces se nutria
mas de bailarines que eran capaces de manejar las 4 disciplinas. Pues
como la formacién de esos bailarines de alguna manera tenian que
pasar por folklore como por ejemplo la jota, pues tenian que buscar a
Pedro Azorin; de escuela bolera pues lo mismo; de flamenco igual. Asi
que salian de clase de 5 a 6 y de una se metian de 6 a 7 en clase de
otro y asi sucesivamente. Hay un periodo de tiempo, como de 20 afios,
que si estabas en la Danza Espariola tenias que pasar en algun
momento por Amor de Dios (San Juan, comunicacion personal. 4 de
marzo, 2011).

Esta formacion se plantea en el marco de la conceptualizacion de oficio

artistico:

El oficio es lo mas importante. No podemos construir artistas. Lo mas,
por muy pretencioso que podamos ponerlo, lo mas que podemos hacer
es ayudar a adquirir unas técnicas y ayudar a que se dote de un cierto
instinto y un cierto caracter. Bien, todo lo demas aparece en los
individuos que van dotados de talentos especiales y que pueden hacer
cosas especiales y que son los artistas; los demas somos oficiantes, del
oficio artistico.

La cuestion de esto, esta en la formacion del oficio artistico. En Amor de
Dios, a diferencia de un sitio publico, el alumno siempre escoge, aqui al
alumno no se le dirige, no se le lleva; y a veces puede ser algo duro,
terrible, pero creo que es lo mas honesto que se puede hacer. Si ti no
vales tu te das cuenta rapidamente, porque tu estas aqui dentro, igual
que vas a estar en la profesion: estas compitiendo por el espacio. Y
ademas vienes libremente no tienes compromiso ni siquiera de un ario,
No, no, no, usted por semanas; si a la semana que viene no te va bien
esto y te quieres largar, no tienes que seguir pagando, no quedas
prisionero de nada. Por lo tanto, tu aqui entras libremente y te vas
libremente, y, mientras tanto, tu utilizas lo que crees que necesitas y
sientes segun tu caracter... buscas y eliges los maestros que te ayudan
a amplificar tu linea. Es una eleccién simple. El que se equivoca, y esto
es lo terrible, bueno, pues no sirves para esto, vete: no te estés aqui 16
afnos que te aprobemos y que cuando salgas a la profesion te
encuentres con un mundo totalmente diferente a esta proteccion,con la
que te examinamos... La profesion, luego elige de otra manera.
Nosotros intentamos que el alumno de 12 afios sea mayor de edad, que
siempre elija y decida, y si se equivoca decimos “lo siento”, y vete, pero
no te vamos a proteger.

Asi fue siempre la formacién: un alumno, un maestro. Maestro y alumno
se eligen ambos dos y ambos se disocian cuando uno u otro lo decide...
y prepararle para la realidad de lo que sera su futura profesion, su
oficio... Intentamos inculcar el concepto de libertad (San Juan,
comunicacion personal. 4 de marzo, 2011).
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Entre los maestros que han impartido clase en Amor de Dios: Zaraspe,
Granero, Palitos, Maria Magdalena, Azorin, Ciro, Julio Principe, El Guito, La Tati,

Cristébal y Manuel Reyes, Paco Romero, José Maya, etc.

Como se ha apuntado anteriormente, el centro de Amor de Dios también
ejercia de centro de reunion de los profesionales y, como consecuencia, de
contratacién laboral y de relaciones de empresario-artista, tanto a nivel nacional
como internacional. Muchos de los alumnos extranjeros, a la vuelta a sus paises, se

convertian en verdaderos “agentes” publicitarios y de relaciones publicas:

Normalmente en esos momentos -afios 60 y 70- el teléfono de Amor de
Dios era el teléfono mas importante entre artistas y empresarios. Y no
solo a nivel nacional sino internacional. Venian muchos alumnos
procedentes del extranjero, a nivel mundial, América, Europa, Asia,
Nueva Zelanda... y que tras formarse en Amor de Dios, llevaron a cabo
muchisimas iniciativas, escuelas..., en sus respectivos paises.

Era un punto de encuentro, el centro donde se reunian, tenian su bar
abajo, charlaban, discutian, era un centro de encuentro. Durante veinte
o treinta afios, Amor de Dios fue un sitio capital para el desarrollo de la
Danza Espariola.

Ademas de la difusion a nivel internacional, también se realizaron
iniciativas propias de patrocinio como por ejemplo el Trio de Madrid, que
se promovié y patrociné totalmente en Amor de Dios (San Juan,
comunicacioén personal. 4 de marzo, 2011).

En base a esta gran actividad supuso un instrumento de primera magnitud en

la difusion de la Danza Espafiola a nivel internacional®*®.

Cabe destacar la asociacion de la ensenanza privada al concepto de libertad.
Asi apunta Joaquin San Juan la continuidad de este planteamiento en el centro de

danza Amor de Dios:

Curiosamente hoy no buscamos ni aceptamos ni un solo duro de
subvencioén. El concepto de la libertad y la ferocidad con que hay que
defender esa libertad, me parece que es uno de los valores mas
importantes que puede tener un artista. El concepto mas terrible como
artista es el “artista de ayuntamiento” como se decia en aquel momento.
Tratamos de educar a los jovenes en ese concepto de libertad (Joaquin
San Juan, comunicacién personal. 4 de marzo, 2011).

295y imagen esta recogida en cine y en documentales de cadenas de television de gran numero de paises

europeos, EE.UU, Canada, Latinoamérica, Corea y Japdén, como por ejemplo: Carmen, de Carlos Saura; Alma
Gitana, de Chus Gutiérrez; o Flamenco Women de Mike Figgis.
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La formacioén artistica tradicional en Amor de Dios es libre, artesanal: la
ensefianza del oficio, del maestro. Amor de Dios es el punto de
encuentro; donde un futuro artista o un aficionado encuentran su
maestro y mediante clases generales o particulares desarrolla su
formacion. El alumno es responsable y escoge a su medida su menu
formativo que no tiene por que coincidir con el de ningun otro, lo que
favorece la personalidad artistica individual. Esta forma de ensefnanza
es la que ha dado prestigio al centro, derivado del de sus grandes
maestros (www.amordedios.com).

En 1993, la institucion recibié la Medalla al Mérito de las Bellas Artes.
2.3.2.3. 3. El concepto de formacién continua

Enmarcado en el concepto de oficio, segun el nivel de aspiracion personal,
profesional y artistica, el bailarin seguia una formaciéon continua tanto para tener
todas las capacidades fisicas y técnicas a punto, como para adquirir un mayor
enriquecimiento a nivel técnico, interpretativo y estilistico. Asi por ejemplo, era muy
normal en los periodos entre contratos, si tenias un cierto tiempo de “descanso”,
(desde dias hasta unas semanas) tomar clase en las llamadas “clases para
profesionales” que de forma continua estaban ofertadas en Madrid, como se ha
apuntando anteriormente, y que en base a estas posibilidades temporales en

muchas ocasiones se pagaban por semanas.

Por otra parte, la realizacién de contratos de larga duracion, la continuidad de
los mismos en ocasiones sin periodo de descanso, conllevaba el preparar un
programa de clases dentro del mismo ballet y/o el aprovechar cualquier ocasion para
recibir clase donde se estuviera bailando a través del intercambio con otros artistas
de otros géneros de danza con los que se compartia escenario o en instituciones de
formacion de danza externas al espectaculo. Asi por ejemplo en el Ballet de Miguel
Prada, aprovechando las especialidades de los componentes se organizaban clases
de clasico, de flamenco o de jota; también segun en qué contratos se
intercambiaban clases con bailarines de otros géneros (folclore ruso, danza jazz,
contemporaneo, etc.). Pacita Tomas (comunicacion personal, 5 de marzo, 2011) nos
narra cdmo tomaba clases de clasico aprovechando sus contratos en Copenhague,

Paris y Barcelona. También Emilio Fernandez nos da su testimonio a este respecto:

Yo aprovechaba en todos los sitios. Iba a todas las 6peras, sobre todo
en Dinamarca, que hacian la escuela de Bournonville ... Me presentaba
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como un bailarin que estaba trabajando y no ponian ningun
inconveniente; tenia que firmar un papel de bajo mi responsabilidad...,
por si acaso, claro (Emilio Fernandez comunicacion personal, 18 de
marzo, 2011).

Hay que resefar que de igual modo, en algunas ocasiones, a los bailarines de
Danza Espanola se les pedia que impartieran clase como nos manifiesta Pacita
Tomas (comunicacién personal, 5 de marzo, 2011) y Miguel Prada (comunicacién

personal, 25 de enero, 2014).

2. 3. 2. 4. Ruptura con el concepto de oficio artistico de la Danza Espaiola escénica.

1990, llegada de la LOGSE

En 1990 la publicacion de la LOGSE, que reglamenta la ensefianza de la
danza en tres grados (elemental, medio y superior), supuso una reestructuracién en
la formacién y un cambio radical en la relacion que habia existido hasta entonces
entre el ambito escénico y el ambito de la formacion. Los conservatorios adquieren
el protagonismo en la ensefianza de la Danza (que hasta la fecha lo ostentaba la
ensenanza privada) al establecer la eliminacion los examenes libres y una normativa
por la cual muchas de las escuelas existentes, al no poder cumplirla, se tienen que

250 (Ia

ver obligadas a cerrar. En consecuencia las dos lineas de ensefianza privada
que oferta una preparacién para obtener el titulo oficial y la que oferta una
preparacion enfocada esencialmente al ambito profesional quedan fuertemente
afectadas). Por otra parte, al suprimir también los llamados “examenes para
profesionales”, que hasta el momento habian ofrecido la posibilidad de obtener el
titulo tras la finalizacién de la trayectoria profesional artistica (cumpliendo ciertas
condiciones: mayor de 35 afios, demostracion curricular y superacién de un

examen), también afecta al sector profesional escénico integrado por los bailarines

20 Estas dos lineas, en este trabajo, vienen representadas por Tona Radely -que presentaba a sus alumnas a

examen para la obtencion del titulo oficial- y por Joaquin Villa y Pacita Tomas, cuya ensefianza estaba focalizada
en el aprendizaje profesional, no siguiendo los programas oficiales, sino el método propio que consideraban
oportuno.
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mayores de 35 afios®®' dejandoles sin posible salida laboral en el ambito de la

ensefianza, forzandoles, en muchos casos, a buscarse una nueva profesion.

También supone una nueva conceptualizacion de la Danza Espafola (en el
caso de nuestro objeto de estudio) alejandose del concepto de “oficio”: el alumno no
recibe clase del “maestro/guia” respaldado por una trayectoria y reconocimiento
profesional, sino del “profesor/instructor” validado por la posesion de un titulo; la
formacion profesional se adquiere preferentemente en el ambito académico, y no en
la praxis escénica. En definitiva, el alumno pierde la libertad de construir su
formacion profesional. Se produce una brecha entre el ambito escénico y el ambito

formativo.
2. 3. 3. Regulacidn del “oficio”

Con el fin de ofrecer una panoramica del desarrollo que ha experimentado la
regularizacién de este oficio artistico, en el marco laboral, se va a realizar un breve

apunte, tomando como referencia el marco temporal.

En 1940 los artistas no tenian unas normas laborales especificas. Cualquier
cambio que afectase al Fuero del Trabajo, tanto en normativas laborales como

proteccion social, afectaria a los profesionales de la danza espafiola.

La Orden de 2 de febrero de 1940 que dicta normas para la Aplicacion de la
Ley del 1 de septiembre de 1939 que Establece el Régimen de Subsidio de Vejez en
sustitucion del régimen de Retiro Obrero (Ministerio de Empleo y Seguridad Social,
s. f.).

En la Ley del 14 de diciembre de 1942, se crea el Seguro obligatorio de
enfermedad a cargo del Instituto Nacional de Prevision, y en ella aparece que las
primas a abonar por seguro han de ser proporcionales a las rentas del trabajo, han

de ser satisfechas a partes iguales por trabajadores y empresarios, siendo estos

al Hay que considerar que la vida profesional de un bailarin de Danza Espafiola es mas corta, por las propias

necesidades de la misma, que la de un bailaor flamenco.
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tltimos los responsables de abonarlos integros al Seguro®?. Ademas se asegura la
prestacion de asistencia médica, asistencia farmacéutica, hospitalizacion,
indemnizaciones por la pérdida de retribuciones por enfermedad,... (Ministerio de

Empleo y Seguridad Social, s. f.).

En el texto del Decreto 26 de Enero de 1944 (Aprobacién del texto refundido
del Libro | de la Ley del Contrato de Trabajo, derogando la Ley de Contrato de
Trabajo de 1931), se recoge el concepto, elementos, requisitos, modalidades y
efectos generales del contrato, también los salarios, las obligaciones y derechos del
trabajador y empresario, la extincion del contrato y las prescripciones de acciones
(Boletin Oficial del Estado, numero 55, 24 de febrero, 1944. p. 1617).

Por el Decreto del 18 de abril de 1947, se crea la Caja Nacional del Seguro
Obligatorio de Vejez e Invalidez y preparando un sistema de proteccidén para este

ultimo riesgo (Boletin Oficial del Estado, numero 125, 5 de mayo de 1947).

El primer antecedente normativo en materia de proteccion social de este

sector aparece en el primer Reglamento del Trabajo del 16 de febrero de 1948.

Las primeras normas laborales se encuentran aprobadas en la
Reglamentacion Nacional de Trabajo para Profesionales de la Musica,
inserta en la Orden de 16 de febrero de1948. (BOE 23 de abril
1949).Consideraba como profesionales de la Musica a los Maestros
directores, Concertadores y Apuntadores de Opera, danza, zarzuela,
opereta, revistas, comedias musicales, circo, impresiones gramofénicas,
cinematograficas y grabaciones de todas clases; en segundo lugar, a
los pianistas que actuasen en los mismos espectaculos anteriores, y en
alguno adicional, como salas o pistas de bailes, hoteles e incluso
lugares mas pintorescos, como salas de té, balnearios o merenderos;
en tercer lugar, a los profesores de orquesta en alguno de los
espectaculos precedentes; en cuarto lugar, a los instrumentistas de
viento, pulso y pua, y, por dltimo, a «todos cuantos desempefien una
funcién técnico-musical con sujecion y dependencia de una sola
empresa, prestando en ella su jornada completa». En este ultimo grupo
se mencionaba a los correctores-reductores-transcriptores, asi como a
los autografistas y copistas de editoriales o casas comerciales (Garcia
Murcia & Rodriguez Calvo, s. f., pp. 77-78).

2 A este respecto hay una confirmacion generalizada por parte de los profesionales entrevistados sobre la falta

de pago de dichos seguros por muchos empresarios.
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En la orden del 9 de diciembre de 1949, se establece El Montepio Laboral de
los profesionales y trabajadores del espectaculo publico, en el que debian integrarse
colectivos muy heterogéneos ya que acogia a quienes se encontrasen en el ambito
de aplicaciéon de la Reglamentacion Nacional de profesionales de la Musica, la
Reglamentacién Nacional del Teatro, Circo y Variedades, la Reglamentacion
Nacional de la Industria Cinematografica y por ultimo, los incluidos en la
Reglamentacién Nacional de Trabajo en los Locales de Espectaculos y Deportes
(BOE numero 23, 23 de enero de 1950).

La Orden del 21 de junio de 1950, recoje la transformacion del Montepio de
los profesionales de la Danza en la Mutualidad de Artistas profesionales en
espectaculos publicos y cuyos estatutos se aprueban en el aino 1951 (BOE numero
230 del 18 de agosto de 1951 pag. 3895).

En 1963 se crea La Ley de Bases de la Seguridad Social, cuyo objetivo
principal es la implantacién de un modelo unitario de proteccion social (BOE numero
96, 22 de abril de 1966). Asi se constituye la Ley General de la Seguridad Social, en
1966, entrando en vigencia el 1 de enero de 1967 («Historia de la Seguridad Social»,
s. f.).

La emergencia de un tratamiento especial del trabajo artistico precede a
la configuracion de este como relacion laboral especial (Garcia-Perrote
Escartin (dir.) & Alzaga Ruiz (dir.), 2011).

En el Decreto 635/1970, de 12 de marzo, se establece el Régimen Especial
de Artistas de la Seguridad Social («kBOE.es - Documento BOE-A-1970-288», s. f., p.
187).

Por la Orden del 28 de julio de 1972, se aprueba la Ordenanza de trabajo de
Teatro, Circo, Variedades y Folclore. Entre otras cosas se especifica, la clasificacion
por géneros, las definiciones del personal, la clasificacion del personal por
especialidades. Cabe senalar (entroncado con el concepto de “oficio artistico” del
desarrollo profesional de la Danza Espafiola escénica) dentro de la clasificacion del
personal por especialidades la referida al grupo de baile (Orden de 28 de julio de
1972. BOE. art. 6 capitulo primero, 14 de agosto de 1972 A14887-14888.):
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VI. Grupo de baile

Director coreograéfico.

Maestro de baile.

Primera bailarina.

Primer bailarin.

Bailarinas y bailarines de conjunto.

RN~

En base a esta clasificacion del personal profesional en danza, se infiere la
capacitacion y la adscripcidon de la especialidad en funcién de una formacion
fundamentada en la practica, ya que no existia la titulacion oficial académica de

“director coreografico”, ni de “maestro de baile”.

En esta ordenanza se deja constancia de las modalidades y requisitos de la
contratacion. Para el visado de contratos sera imprescindible la presentacion del
carnet profesional o fotocopia del mismo (BOE num. 194, 14 de agosto 1972,
capitulo IV, art. 10, Orden del 28 de julio de 1972 en la que se aprueba la Ordenanza

de trabajo de Teatro, Circo, Variedades y Folclore).

Respecto a la forma de ingresar en el Sindicato del espectaculo, Tona Radely
expone:
El Sindicato estaba en la Cuesta de Santo Domingo. Para pertenecer al
sindicato del espectaculo y que nos dieran el carnet, teniamos que
examinarnos. El examen era realizar un baile, no era muy exhaustivo.
Yo me examiné en el Circo Price. Tu solicitabas el examen y cuando se
convocaba el examen te presentabas. Este examen no tenia nada que
ver con los examenes del conservatorio ni con el titulo del mismo. El
carnet era para pertenecer al sindicato del espectaculo y figurar como

profesional. No se podia trabajar sin carnet. (Tona Radely, 25 de abril,
2013)

También se definen conceptos como "bolos", "plaza fija", etc., y se establecen
horarios, duracion y retribuciones de las jornadas, ensayos, descansos y vacaciones
(BOE n°® 194 14/08/1972. A14887-14899).

El 16 de diciembre de 1974, una asamblea de actores plantea el conflicto
colectivo con reivindicaciones como el cobro de los ensayos, una funcién unica
diaria, dia de descanso, pagas extraordinarias o el cobro de sueldos incluso cuando
se suspendiera el espectaculo; también denunciaban el incumplimiento de la

Ordenanza Laboral de Teatro, Circo y Variedades de 1972 por la casi totalidad de la
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parte empresarial. Los actores eligieron para las negociaciones a un grupo de

representantes, la famosa “comisién de los once”?>

que se saltdé la obligada
intermediacién y representacion oficial del Sindicato Nacional del Espectaculo,
presidido en aquel momento por Jaime Campmany. Asi lo recogia Pilar Moreno en
un reportaje titulado “La situacion laboral de los actores” en la edicion del 18 de

enero de 1975, del ABC:

El conflicto colectivo planteado por los actores madrilefios sigue su
curso. El incumplimiento por parte de los empresarios de la Ordenanza
Laboral vigente es, a juicio de la mayoria de los actores, la principal
causa que originé el conflicto. La parte empresarial no ha aceptado
hasta el momento esta formula legal, inclinandose por la mas moderada
de convenio amistoso. Los actores, en la ultima asamblea celebrada en
el Sindicato, han resuelto seguir el tramite de conflicto legal como la
mejor via para consequir las reivindicaciones que consideran justas, sin
descartar en absoluto el dialogo conjunto, actores y empresarios,
siempre que éste no interrumpa el procedimiento legal. En la encuesta
que publicamos a continuacién, un grupo de actores y empresarios
responden a las siguientes preguntas: ;Considera necesaria la creacion
de una Asociacion Nacional de Actores en Espafia? ;Qué opina de la
peticion de convenio colectivo por parte de los actores? (Moreno, 1975).

La falta de acuerdo en las negociaciones provoco el inicio de una huelga, el
dia 4 de febrero de 1975, a la que se sumaron directores, bailarines, etc.,
permaneciendo cerrados la mayoria de los teatros de Madrid esa misma noche.
Ademas se suspendieron ensayos de cine y de televisién. Dos dias después paré
todo el teatro en Barcelona. A los cuatro dias se extiendié a nivel nacional, y se
recibieron comunicados de solidaridad de asociaciones de profesionales de treinta y

ocho paises (“La huelga de los actores — Teatro.es,” 1975)%*.

En la edicién de la mafana del jueves 6 de febrero de 1975, en la pagina 65
de ABC, y bajo el titulo “Continua el paro de actores en Madrid”, se informa sobre la
persistencia de la protesta de los artistas en la capital de Espana, asi como de las
reuniones de la comision propuesta por ellos con los representantes de los

Sindicatos Provincial y Nacional del espectaculo, Campmany y Martinez Emperador.

%3 Margallo, Vicente Cuesta, Jesus Sastre, Luis Prendes, Pedro del Rio, Alberto Alonso, Jaime Blanch, José
Maria Escuer, José Maria Rodero, Gloria Berrocal y Lola Gaos.

24 ver el libro El espectaculo de la huelga. La huelga del espectaculo.
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Continué ayer, por segundo dia consecutivo, la huelga de actores de
teatro de Madrid, con lo que ninguno de estos locales pudo celebrar sus
sesiones habituales; de la treintena aproximada de teatros (incluidos los
café- teatros) existentes en la capital, 10 de ellos no ofrecieron ayer
representaciones, por descanso de las respectivas companias. La
postura de los actores obedece al no reconocimiento, por las
autoridades sindicales, de una Comision representativa elegida por los
propios interesados, en una Asamblea celebrada el 15 de diciembre
pasado, para que intervenga con voz y voto en las proximas
deliberaciones del convenio colectivo. Esta Comision la integran los 11
actores siguientes: Juan Margallo, Vicente Cuesta, Lola Gaos, Jesus
Sastre, Luis Prendes. Pedro del Rio. Alberto Alonso, Jaime Blanch,
José Maria Rodero, José Maria Escuer y Gloria Berrocal (ABC (Madrid)
- 06/02/1975, p. 65).

En 1976, en la Ley de Relaciones Laborales art. 31, el trabajo de los artistas
se prevé como relacion laboral especial y no se desarrolla hasta el Decreto
1435/1985 donde se regula la relacion laboral especial de los artistas en

espectaculos publicos ( BOE numero 194, miércoles 14 de agosto de 1985).

Ya en 1977, en la publicacién del Libro Blanco de Seguridad Social (pag. 181,
198, 204) se destaca la escasa dimension de este colectivo con 20.617 cotizantes,
realidad que hace insistir en integrarlos al Régimen General. En 1986, antes de la

integracion, la situacién habia empeorado en el numero de cotizantes, 15.236.

Cabe destacar la movilizacion de los artistas para que esta propuesta se
transformara en realidad. En 1985 los profesionales del sector se reunen en
asambleas para reivindicar sus derechos®®. De esta movilizacion salen las primeras
propuestas y la necesidad de agruparse en ciertos campos como la Danza cuyos
profesionales estaban dispersos y deseaban defender sus derechos laborales,
artisticos, culturales, profesionales y sociales.?® También se crea la llamada

Comision de los doce para defender esa integracion laboral y judicial.

La integracion del colectivo de los artistas en el Régimen General de la
Seguridad Social no se hizo sin dificultades. En un momento inicial, se presenté el
31 de enero de 1986 al Consejo de Ministros un proyecto de Decreto-Ley que

apostaba por su inclusion en el RETA (Régimen Especial de Trabajadores

25 \/gase anexo nimero 12.

26 \/gase anexo numero 10.
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Auténomos), opcién no apoyada por los artistas. Este colectivo, a través de una
comision delegada, conocida en su momento como la Comision de los Doce, dirigid
un escrito al entonces Ministerio de Trabajo y Seguridad Social reivindicando su
condicion de trabajadores por cuenta ajena y, en consecuencia, su encuadramiento

en el Régimen General.

La Asamblea de actores, bailarinas y musicos con la adhesion de la
Associacio d'actors professionals de Catalunya, reunida el 16 de febrero
de 1986 en la sala Olimpia de Madrid, ante las informaciones
aparecidas en la Prensa diaria del dia 15, donde el sindicato UGT se
arroga una representatividad que no le corresponde en el seno de esta
profesion, y sin perjuicio de que, como central sindical representativa de
un amplio sector del mundo laboral, pueda pactar, negociar y
entrevistarse con la Administracion publica en el caso que nos afecta,
acuerda: 1° Desmentir que se haya llegado a ningun tipo de
negociacion definitiva sobre el tema de la regulacién laboral pertinente
que nos afecta. 2° Que los unicos representantes para negociar el tema
de la Seguridad Social sin que su eficacia sea limitada es la comision de
los doce, representativa de toda la profesion y elegida por la asamblea
democraticamente. 3° Desautorizar a partir de la fecha todas las
comunicaciones e informaciones referidas a la problematica de la
profesion de los actores tanto laborales como asociativas que no
emanen de la propia asamblea a través de sus Organos
democraticamente elegidos. A este respecto, la asamblea decide
constituir un o6rgano representativo de divulgacion e informacion.
Madrid, 16 de febrero de 1986". Este comunicado se enviara al ministro
de Trabajo, Joaquin Almunia.

Los abogados asesores, Ignacio Montejo y Cristina Almeida, dieron
lectura a los acuerdos de la Comisién de Trabajo para establecer unas
bases minimas de integracion de los artistas en el régimen general de la
Seguridad Social y se corrigieron algunos matices ( El Pais, 17 de
febrero, 1986).

A pesar de la insercibn de los artistas en el Régimen General, los
profesionales del sector encuentran puntos discordantes como el apartado sobre la
jubilacién (anos cotizados y edad de derecho). Asi, los abogados representantes de
la Comisién de los doce, se reunen con el Secretario General de la Seguridad
Social, Luis Garcia de Blas, y el Director del Régimen juridico, José Antonio Panizo
(ABC 20/02/1986, pag. 081).

El objetivo de la integracién se logra en la Ley 26/1985 en su disposicidon
adicional segunda, cumpliéndose en el Real Decreto 2621/ 1986 desarrollado en la
Orden del 20 de julio de 1987, Desarrolla Real Decreto 24-12-1986, de integracion

en el Régimen General de los Especiales de Trabajadores Ferroviarios, Jugadores
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Profesionales de Futbol, Representantes de Comercio, Artistas y Toreros y del de
Escritores de Libros en el de Trabajadores por Cuenta Propia o Autonomos (BOE,
31 de julio de 1987) («Ministerio de Empleo y Seguridad Social: indice cronolégico

de Legislaciony, s. f.).

Como conclusion, se puede exponer que en estos cincuenta afos son
innumerables los cambios culturales, sociales, econémicos y de otra indole, que han
incidido en la relacién laboral de este sector artistico y, por tanto, surge el
planteamiento sobre si las regulaciones laborales han estado a la altura de las

exigencias de la realidad.
2. 3. 4. Tipologia de compaiiias de Danza Espaiiola

La tipologia de las formaciones, grupos o compafiias se establece en base a
diferentes aspectos: numero de integrantes, tipo de repertorio, temporalidad de los

contratos, etc.

Como se ha apuntado anteriormente, en las época acotada, a las compaiias
de Danza Espafola se les denominaba generalmente bajo el término “Ballet
Espanol” utilizando el término “companiia”, si acaso, exclusivamente para denominar
los grupos/ballets de gran formato. Se diferencian de los ballets flamencos y de los
cuadros flamencos, como su nombre indica, en que utilizan los diferentes lenguajes
coreograficos que conforman la Danza Espafola, frente a aquellos que utilizan

exclusivamente el lenguaje coreografico del flamenco.

Atendiendo al numero de integrantes de dichas companias se pueden
establecer las siguientes categorias: figuras, parejas, trios, y los de pequefio (de
cuatro a ocho), mediano (de nueve a dieciocho) y gran formato (a partir de
dieciocho) cuyos numeros de integrantes se ha dado a modo orientativo, pues los
limites no estan totalmente esclarecidos en el entorno profesional, en el que se
establecian dos categorias: los “pequefios” y los “grandes”. Légicamente el tipo de
formato del ballet va a ajustarse a un cierto tipo de espacio escénico y va a incidir en
las posibilidades coreogaficas espaciales, estructura del ballet, tipo de espectaculo,

repertorio y tratamiento coreogréfico.
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Las companias de gran formato, por lo general, actuaban en teatros,
auditorios 0 espacios escénicos grandes. Generalmente realizaban espectaculos
netamente dancisticos ballets con o sin argumento, o tipo suite. Podemos citar como
ejemplos de este tipo de compainias, los ballets de Antonio “el bailarin”, el de Maria

Rosa, Antologia, o el Ballet Nacional de Espana

Segun la temporalidad de la compafia se podia considerar la formacion
estable y la formacién variable. La formacion estable corresponde a aquellas
compainiias cuyo desarrollo laboral tenia una continuidad a lago plazo en el tiempo,
es decir, realizaban temporadas estables, como por ejemplo los ballets de Silvia
Ivars, Los Goyescos, Miguel Prada, etc. La formacion variable corresponde a
aquellas companias cuyas temporadas no eran estables ni tenian una continuidad
en el tiempo, es decir sus trayectorias profesionales no eran linéales ni uniformes,

por lo que solian presentar gran movilidad de sus integrantes.

En la trayectoria vital de un ballet espafiol se podian considerar las etapas:

inicio, expansion, apogeo y declive.

Dado nuestro objeto de estudio, las caracteristicas de los ballets de pequefo

formato se van a tratar de forma mas desarrollada en el siguiente apartado.

2. 3. 5. Ballets de Clasico Espaiiol: compaiiias de pequeiio formato representativas

del oficio artistico de la Danza Espaiiola escénica

Los ballets espafioles de pequefio formato supusieron el volumen cuantitativo
mas significativo del desarrollo de la Danza Espafiola en el periodo acotado. Hay
que considerar que el reducido numero de integrantes repercutia en la oferta laboral,
pues por una parte suponia una versatilidad en cuanto a la posible adaptacion a
diferentes espacios escénicos; por otra, una ventaja econdmica frente a las

compainiias de gran formato. Asi disfrutaron de una continuidad laboral

La composicion de estas compafiias, aunque generalmente correspondia a la
de pequeno formato, en muchas ocasiones tenian que ampliarse a mediano formato,

por requerimientos de algunos contratos.
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Cabe volver a resefar la diferencia entre ballets/compafia a cuyo frente va
una figura de la Danza Espafola cuyo planteamiento coreografico gira alrededor de
ella, y los ballets/compania cuyo planteamiento coreografico es mas coral y su
identidad se la confiere la direccion responsable de su “sello” estlistico. Esta
diferencia se observa el en los ejemplos que hemos seleccionado como
representativos: en los ballets de Pacita Tomas y Tona Radely recaia sobre ellas,
principalmente sobre su interpretacion artistica; el peso del Ballet de Silvia lvars,

que era la directora, recaia sobre la imagen del grupo como un todo.

Sus caracteristicas van a estar en cierto modo determinadas por el numero de
integrantes, los espacios escénicos en los que se van a desarrollar y los tipos de
espectaculos en los que se integran. El glamour de las salas de fiesta, los casinos y
lujosos hoteles requieren ante todo un espectaculo de danza que llame la atencion
de los sentidos, que impresione, factor que va a influir tanto en la seleccién del
repertorio (buscando lo mas representativo, expresivo y de mayor fuerza de la
Danza Espafola) y tratamiento coreografico, asi como en la estética y riqueza del

vestuario.
2. 3. 5. 1. Repertorio. Programa

Una de las caracteristicas mas importantes de estas compaiias era que
ofrecian una imagen global de la Danza Espafiola, mostrando en un mismo
espectaculo los cuatro estilos de la misma: escuela bolera, folclore, clasico espafiol/
danza estilizada y flamenco. El término ballet espaiol/ ballet de clasico espafiol hace
referencia tanto al tipo de repertorio que llevaban (musica clasica espanola) como al
tratamiento coreografico, inspirado en la influencia que dejaron los Ballets Russes de
Diaguilev, recogido por Antonia Merced “La Argentina”, Encarnacién Lopez “La

Argentinita”, y posteriormente Pilar Lépez.

El programa generalmente se conformaba a modo de suite de diferentes
bailes independientes correspondientes a fragmentos de 6peras (por ejemplo La
vida Breve o Carmen), zarzuelas (La Revoltosa, Gigantes y Cabezudos), ballets (El
sombrero de tres picos) o coreografias de piezas musicales independientes.

Generalmente se dividia en dos partes: la primera que agrupaba la escuela bolera,
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el folclore y el clasico espanol, y una segunda parte dedicada al flamenco muchas
veces acompafnado de guitarrista y cantaor. Segun que ballets focalizaban mas su

interpretacion en el clasico espafol o en el flamenco.

En cuanto al repertorio musical utilizado para las coreografias se acude
basicamente a los clasicos nacionalistas Falla, Albéniz, Turina, Granados, Sarasate,
Bretdn, Guridi, Sorozabal, Rodrigo, Halffter, entre otros, o compositores extranjeros
como por ejemplo Ravel, Bizet, Chabrier o Rimsky Korsakov. La musica en una
primera época, en la década de los 50, se interpretaba en directo, motivo por el cual
el ballet debia llevar sus propias parituras. En la década de los sesenta se inicico la

utilizacién de las grabaciones.

El tratamiento coreografico, se caracterizaba, por seguir una estructura
compuesta por partes correspondientes a solos, parejas, trios y grupo. Se buscaba
una imagen uniforme en el cuerpo de baile a nivel formal y estilistico, y en
consecuencia una limpieza en actitudes y movimientos a nivel técnico. Utilizaban los

diferentes lenguajes coreograficos de las cuatro formas de la Danza Espafiola.

Si bien en el repertorio habitual de los diferentes ballets se coincidia en la
seleccion de ciertas piezas musicales®’, en cuanto a las caracteristicas estilisticas,
se daban semejanzas y diferencias: matizaciones en las caracteristicas formales de
las actitudes del cuerpo (como por ejemplo la colocacion mas o menos abierta en las
posiciones de los brazos, la utilizacién del quiebro, etc.), preferencias en utilizacion
del vocabulario, tendencias sintacticas, agogica y dinamica del movimiento, estilo del
vestuario, calidad técnica, puesta en escena, etc. Creemos interesante puntualizar
cémo sobre la base de una misma pieza musical diferentes ballets “montaban”®® las
coreografias con lenguajes diferentes; asi por ejemplo Espafia de Chabrier estaba
coreografiada con el lenguaje del clasico espafol en el ballet de Juan Rebelle,

mientras que en el de Miguel Prada lo estaba con el lenguaje del folclore aragonés.

57 3¢ puede observar en los repertorios de los ejemplos seleccionados.

El término “montar” era muy utilizado para referirse al concepto coreografiar, haciendo referencia al montaje
coreografico, a la construccion coreografica sobre la estructura y tematica de una musica, o sobre la estructura
coreografica de un palo de flamenco. Asi se utilizaba por ejemplo la expresion “montar Asturias de Albéniz”, o
“montar unas alegrias”.

258
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2. 3. 5. 2. Espacios escénicos. Tipos de espectaculos

Los ballets de clasico espafiol desarrollaban su trabajo en un amplio abanico
de espacios escénicos: salas de fiestas, casinos, teatros, auditorios, plazas de toros,
parques de atracciones, television, hoteles, etc., tanto en el ambito nacional como en
el internacional. Dada la gran oferta de trabajo que proporcionaban las salas de
fiestas, habia ballets que preferian este espacio escénico, sobre todo por el tipo de
contrato de larga temporada que suponian, por lo que se les ha asociado
preferentemente a este espacio, adquiriendo en muchas ocasiones el apelativo de

“pballet de sala de fiesta”.

Estaban integrados en espectaculos no netamente dancisticos, de los que
podemos destacar, en base a su importancia como fuente laboral, los espectaculos
folcloricos (durante las décadas de los cuarenta y de los cincuenta) y los de
variedades en las salas de fiestas (desde la década de los cincuenta hasta la de los
noventa). De esta forma, en su entorno laboral se relacionaban con artistas
nacionales e internacionales y de diferentes géneros artisticos escénicos, que

suponian un enriquecimiento a nivel personal y profesional.
2. 3. 5. 3. Vestuario

La importancia que se da al vestuario de los ballets de clasico espafiol, es una
caracteristica comun de la puesta en escena de algunos directores artisticos en un

tiempo determinado de la Danza Espanola.

La estética del vestuario se basa en la estética de cada forma de la Danza
Espafola y en la diferenciacion hombre-mujer, basicamente. No podemos olvidar
que el traje puede considerarse como una acumulacién de estratos correspondientes
a la evolucién del imaginario social, con una fuerte carga simbdlica y reflejo del

bipolo tradicion-moda.

Ya se ha expuesto que un elemento importante de la Danza Espafola,
portador de informacion acerca de la época, el estilo, la personalidad e incluso la
categoria de la obra que se nos proyecta, es el vestuario. Pero en la época a la que

nos referimos, también era indicador de la categoria de la compafiia o ballet
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correspondiente. En este sentido, dentro del ambito profesional asi se consideraba,
estableciéndose la relacidon ballet de calidad-vestuario de calidad. Silvia lvars nos
confirma esta relacion a través del consejo profesional que tuvo en los inicios de su
ballet:

Pepe y Esmeralda nos hablaron de Ballester... nos dijeron “vosotros
tenéis que vestir bien”. No se me olvidara en la vida. “sois un ballet muy
bueno y os tenéis que vestir mejor” (Silvia Ivars, comunicacion personal.
15 de enero, 2011).

El vestuario a lo largo de la época tratada experimenta una transformacién
dando lugar a una evolucion en la moda. A través del analisis de la imagenes
fotograficas y documentos audiovisuales, se pueden observar etapas claramente
diferenciadas por las caracteristicas del vestuario femenino y masculino. Estuvieron
sujetos a las imposiciones de la moda: el largo del vestido femenino, profusion de los
volantes, utilizacion del cancan, tipos de adornos del cuerpo, tipo de tejidos, etc. Por
ejemplo con respecto a los pantalones del bailarin Alicia nos expone: Hubo una
época que se llevaban de pata de elefante; otra época que se llevaban un poquito

mas estrechos. (Alicia lvars, comunicacion personal, 15 de enero, 2011)

Podemos citar como importantes figurinistas Vicente Viudes, Andrés
Anguiano, Joaquin Esparza, Victor M? Corteso y Vitorina Duran. En la confeccidn,
Vargas (que cosia el vestuario de hombre a Greco, Pilar Lépez, etc), Gonzélez
(sobre todo para el vestuario de hombre), Rafael Ballester (tanto para mujer como
para hombre), Redondo (sobre todo en la realizacién de las batas de cola),

Encarnacién y Anita®®.

Entre los factores que influian en el disefio y confeccién del vestuario

podemos apuntar a:

- La funcionalidad para los cambios rapidos. El numero de integrantes influye
en la adaptacion de los trajes para posibilitar los cambios rapidos entre dos bailes (a

veces inferior a 30 segundos), por lo que trajes formados por varias piezas como los

29 Resulta curioso, como en las entrevistas, se alude a las modistas por el nombre de pila y a los sastres y

modistos por el apellido.
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propios del folklore o la escuela bolera se transforman en una sola pieza y con cierre

de cremallera, simulando la posible botonadura.
- La busqueda de larga duracion (tipo de tejidos, trajes forrados, etc).

- Su protagonismo en el movimiento, en la coreografia. Por ejemplo, la falda
es un elemento mas a considerar al montar la coreografia, posee su protagonismo

en la misma (Imagen n° 579)

- La estética de moda (en danza y en la sociedad). La evolucién en la imagen

estética del vestuario denotaba una evolucién del propio ballet.
- El reflejo de cada estilo de Danza Espafiola.

- La espectacularidad, es decir aunque se sigue una linea estilizada, se

recarga de pedreria, buscando el glamour, el lujo y la elegancia.?®°

Elementos externos como el mantdon®®’, el capote, el sombreo, el bastén o el
abanico también tienen su protagonismo, tanto en la estética como en la creacion

coreografica.

Es interesante destacar que este tipo de vestuario, dadas sus caracteristicas
de peso, dimensiones, tipos de tela y confeccidn, podia utilizarse ya que
generalmente los contratos eran de larga duracion (y por tal motivo no sufrian
desplazamientos continuos) y las dimensiones de los espacios escénicos o
permitian (por ejemplo, el vuelo de algunos trajes de mujer miden mas de 6 metros

de circunferencia, y el uso de la bata de cola).
2. 3. 5. 4. Contratos

En relaciéon a la temporalidad de los contratos, dado que su principal fuente

laboral la constituian las salas de fiestas, éstos solian ser de larga duracion llegando

H0y/gase por ejemplo las imagenes n° 582, 583, 584, 585, 594 y 595 corespondientes trajes de clasico espanol

de mujer del vestuario de Miguel Prada.

B a importancia del manton se refleja en la diversidad que tenian de los mismos para los diferentes bailes. Por
ejemplo véase las imagenes n° 600, 601 y 602, correspondientes al vestuario de Miguel Prada.
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a tener caracter anual, a veces sin dia de descanso. En menores ocasiones se
daban contratos de corta duracién (semanas) o de galas sueltas como por ejemplo
correspondientes a actuaciones en fiestas privadas (politicos, artistas, monarquias,

etc), teatros, programas de television, etc.

Los contratos de los bailarines®®? se firmaban directamente con la empresa
que gestionaba el espacio escénico, ya que estos ballets, normalmente, estaban
integrados junto a otros géneros escénicos dentro de una misma produccién. De

forma paralela se mantenia un contrato privado con el director del ballet/compania.

A nivel nacional, para los ballets de clasico espafol de pequeno formato, o
incluso mediano formato, la oferta laboral se concentré principalmente en los
espectaculos folcloricos, en el periodo comprendido entre 1940-1960, y en los
espectaculos de variedades en las salas de fiestas en el periodo comprendido entre
1950-1990. La television y el cine también supusieron una importante fuente de

trabajo.

A nivel internacional, y siguiendo con este sector profesional de los ballets de
espafiol de pequeno formato, la oferta se centraba también en espectaculos de
variedades (principalmente en salas de fiestas, casinos, music-hall, cabarets, ferias
de turismo) y, de forma menos generalizada, en teatros. De forma paralela a estos

contratos, aprovechando la estancia, se realizaban actuaciones en Television®®.

Cabe apuntar, en cuanto al desarrollo de la Danza Espafola escénica en el
ambito internacional, que a veces, bajo el prejuicio de que el desarrollo del trabajo
en el extranjero se asociaba a una mayor calidad artistica, se ha otorgado diferente
consideracion y valoracion a los ballets y figuras en relacion a dicho factor. Como en
cualquier otra profesién, la principal causa de salir al extranjero a trabajar reside en

las mejores condiciones laborales ofertadas —nivel econdémico, valoracion artistica,

%2 En |a década de los 80, recordemos que los bailarines, junto con el colectivo de actores, reclamaron el cambio

del régimen especial de artistas al régimen general.
3 3¢ puede observar en la trayectoria del Ballet de Silvia Ivars.
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tipos de escenarios, publico, etc.- que las que se dan en el ambito nacional. En este

sentido Pilar y Lidia Sanclemente, y Ana Alvajar®®* exponen:

No es que queramos salir. Pero es la unica solucion. Si aqui se cotizara
el ballet espafiol un poquito mas, solamente un poquito mas, no
saldriamos... Alli estamos frente un publico que muy entendido que
valora mucho la particularidad de nuestro baile. De esto es consciente
también la empresa, y de ahi que se nos trate fabulosamente. Siempre
se nos pide nuestra opinion, por ejemplo para saber el estado de la
pista. Si hace falta resina, la ponen inmediatamente. Si hay que quitar la
cera, lo hacen con toda rapidez... Nos tienen en palmitos... Te pagan
mucho mejor y encima te dan las gracias. Tienen una concepcion
distinta de lo que es un ballet espariol (Pilar Sanclemente, comunicacion
personal, en Orellana, 1978).

2. 3. 5. 5. Calidad técnica y artistica de los bailarines

La diferenciacion entre la técnica y la interpretacién artistica constituia una
base conceptual muy clara para las generaciones de profesionales de la Danza
Espafola contextualizados en la época que se estudia. Asi mismo otro aspecto a
considerar en la interpretacién artistica era la “personalidad” del artista, ya sea en su

faceta interpretativa, como en la coreogréfica.

jCuidado! La técnica hay que separarla de lo que es el arte. El arte va
unido con la técnica... pero hay que unificar las dos cosas. La danza sin
arte, por mucha técnica que se tenga, no hay nada. Hoy hay muy
buenos bailarines y muy buenas bailarinas, pero muy pocos con
personalidad. En mi época si habia mucha personalidad dentro del
baile: cada uno tenia su personalidad y todo el mundo sabia que “esto
es de fulana, esto de zetana”. Cuando se montaba una coreografia, se
sabia de quien era la coreografia. Hoy en dia es igual: monte la
coreografia quien la monte, todo el mundo es lo mismo porque todo el
mundo se basa en la misma terminologia, todo el mundo quiere hacer lo
mismo... pero solo hay unas cuantas personalidades... Antes habia
muchas: Pilar Lépez, Mariemma, Maria Rosa, Antonio, ..., habia
muchos, ...y te hablo de las grandes figuras, pero si entro ya en figuras,
que aunque no tuvieran un ballet grande, eran tan figuras como las
demas: Pacita Tomas, Tona Radely, Carmen Mota, Paco Ruiz,...,
bueno, se me pueden olvidar muchas, pero pienso que cada una tenia
su sello personal, que hoy en dia eso no lo hay (José Gutiérrez,
comunicacién personal, 7 de mayo, 2008).

%4 Entrevista a Pilar Sanclemente, Lidia Sanclemente y Ana Alvajar. Actuacion en la sala de fiestas El Madrigal,

de Benalmadena, Malaga, 1978. Reportaje periodistico de José Luis Orellana, fotografias de Rafael Diaz.
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En este sentido, en cuanto a la importancia de la interpretacién y la
personalidad del bailarin, también Bejart desde su punto de vista como coredgrafo
expresa:

En un ballet, lo mas importante no es la coreografia sino el bailarin... Lo
maravilloso es descubrir un intérprete, luego parir ese ser de uno
mismo, de lo que se es profundamente, sin saberlo, de lo que la danza

revela acerca de su verdadera personalidad... Al lado de esto, hacer
pasos, bellos o nuevos... jtonterias! (Bejart, 2005, p. 13).

Las caracteristicas de los ballets de Espafiol de pequefio formato (el numero
reducido de bailarines, adaptacion a la variedad de espacios escénicos y de
espectaculos, repertorio de Danza Espafiola, zapato y zapatilla, etc.) condiciona las

exigencias técnicas y artisticas de los bailarines.

Como apunta Juan Mata realizando una breve comparacién con el trabajo
realizado en grandes compainias, y refiriéndose a ballets de pequefio formato como
el de Silvia Ivars, que llevaba zapato y zapatilla, la preparacién del bailarin, en
general, tenia que ser mas exhaustiva:

Tu en una gran compafiia, incluso, bailas menos. Entonces, cuando tu
sales de un ballet como el de Silvia lvars, estas mucho mas preparado
para entrar precisamente en una gran compafiia porque tu has bailado
de todo. Luego entras en una gran compafiia y como las piezas son
mas largas o las intervenciones son menores para el cuerpo de baile
pues no bailas tanta variedad, dependiendo ;no?. Entonces yo creo que
la preparacioén es, incluso, mucho mas exhaustiva en este tipo de Ballet
como el de Silvia. Tenias que bailar zapatilla, tenias que bailar zapato,

tenias que bailar folclor. (Juan Mata, comunicacion personal. 1 de
marzo, 2014).

Por otra parte el tipo de vestuario también incidia en la necesidad de un

dominio técnico especifico.

En consecuencia a las caracteristicas antes mencionadas, ademas de ser
necesaria la preparacion técnica e interpretativa, se requiere una resistencia fisica y

emocional.
2. 3. 5. 6. indices de calidad

Los indices de calidad del ballet se reflejan en los siguientes aspectos: calidad

artistica -técnica e interpretativa- de sus integrantes; tipo de repertorio y desarrollo
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coreografico; vestuario; tipo de espacios escénicos que demandaban su presencia;
tipo de espectaculos; calidad de los artistas —nacionales e internacionales- de otros
géneros con los que compartian escenario, etc. Por tanto dichos indices se pueden

concretar en:
- Técnicalinterpretacion de las diferentes formas de la Danza Espafiola.
- Artistica-interpretativa personal y de grupo.
- Formacion.
- Repertorio: el estilo, la musica y la variedad.
- Vestuario: disefio, materiales, confeccién, estética.

- Profesionalidad: Continua formacién, ensayos, organizacién en los

camerinos, cuidado vestuario, escenario, imagen personal.
- Relaciones profesionales con otras disciplinas en el entorno escénico.
- Reconocimiento artistico o profesional.
- Tipo de espacio escénico donde se actua.
- Imagen global escénica

En cuanto a las caracteristicas formales y estilisticas de la Danza Espanola,
se considera el seguimiento ortodoxo, el canon de la misma, la utilizacién de los

distintos lenguajes coreograficos que la integran.

A nivel técnico se analizan los elementos de dificultad (giros, saltos,
velocidad, zapateados, pasos, variaciones, etc.) la técnica de cada uno de los
subgéneros; toque de castafiuelas; colocacion corporal; limpieza en la ejecucién de

pasos y movimientos grupales, etc.

En cuanto a la interpretacion, se consideraran los aspectos: sentimiento,

expresion, transmision, aire, caracter, estilo,...
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... porque el baile es tener aire, ademas del sentimiento y de la
transmision, pero el tener que bailar escuela bolera, estilizada,
flamenco, es tener aire, aire para darselo a esos estilos. Hay gente que
tiene mas aire para la escuela bolera, otros para el flamenco, otros a la
danza estilizada. Pero ni puede ser todo el mundo “bolero,” ni puede ser
todo el mundo “clasico espafiol”, ni puede ser todo el mundo “flamenco”;
y todo el mundo puede bailar todos esos estilos, siempre y cuando
tengamos la técnica para bailarlos, podemos hacer una ejecucion
correcta de las cuatro modalidades que hay en la Danza Espafiola (José
Gutiérrez, comunicacion personal, 7 de mayo, 2008).

Los intérpretes debian “traspasar la bateria”, esto es, saber llegar al publico.
2. 3. 5. 7. Incidencia en el desarrollo y difusion de la Danza Espaiola

Estos ballets supusieron la mayor parte del sector profesional de la Danza
Espafola escénica, los representantes de la Danza Espafiola escénica en tanto

oficio artistico. Incidieron en el desarrollo de la Danza Espafiola en varios niveles:

- Formativo. Por la propia dinamica de la profesion los bailarines completaban
su formacién en los ballets, adquiriendo el conocimiento que solo se puede adquirir a

través de la praxis escénica.

- Desarrollo de la Danza Espafiola escénica en cuanto generadores de

nuevas companias/ballets.

- Evolucién de la Danza Espafiola escénica en cuanto a su contribucién en el

establecimiento de tendencias estéticas, coreograficas, dinamicas de trabajo, etc.

- Difusién de la Danza Espafiola a nivel nacional e internacional, y como

consecuencia de parte de la cultura espanola.

- Transmisién de una imagen global de la riqueza y diversidad de la Danza

Espafola, reflejo de la riqueza y diversidad de la cultura espaniola.
2. 3. 5. 8. Desaparicion paulatina de los ballets de Cldsico Espaiiol

A partir de la década de los 80-90 comienza un periodo de decadencia para
este tipo de ballets, siendo uno de los factores determinantes la reduccion de los
espacios escénicos —salas de fiestas- en los que desarrollaban preferentemente su

profesidn que comporta una serie de consecuencias en general:
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- Desaparicion paulatina de un gran numero de este tipo de ballets.

- Tendencia a la reduccion del numero de integrantes en los ballets que

siguen desarrollando su profesion en escenarios mas reducidos.
- Recortes de estilos, decantandose hacia el flamenco.
- Deterioro de formas coreograficas, estética e indumentaria.

La desaparicion de gran parte de este tipo de ballets ha generado como
consecuencia una falta de visibilidad de la Danza Espanola escénica en su total

diversidad.
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3. TRAYECTORIAS PROFESIONALES REPRESENTATIVAS DEL OFICIO
ARTISTICO DE LA DANZA ESPANOLA ESCENICA

Como se ha expuesto en la introduccién, y creemos oportuno recordar, se han
tomado como ejemplos representativos las trayectorias profesionales de Pacita
Tomas, Tona Radely y el Ballet de Silvia Ivars en primer término, y las de los Ballets
espanoles de Los Goyescos y de Miguel Prada, en base a las siguientes premisas

fundamentales:

- Ser representativos de un sector profesional de la Danza Espafiola escénica,

en tanto oficio artistico, enmarcado temporalmente en la época propuesta.

- Servir como ejemplo de figuras y de pequenas companias de Danza
Espafola que en dicha época tuvieron una gran relevancia, tanto por su trayectoria
profesional y artistica, como por su labor en la formacién de nuevas generaciones de
bailarines profesionales y profesores de Danza Espafola, y cuya labor no ha sido
considerada ni reconocida en el discurso del desarrollo histérico de la misma,
manteniéndose en lo que Concha Cruz?® denomina “el silencio de la Danza

Espanola” (Concha Cruz, comunicacion personal, 9 de marzo, 2015).
- Conformar un hilo conductor temporal y casuistico.

- Ser representativos del sector privado, es decir poseer una estructra

empresarial privada sin apoyo de algun organismo oficial estatal.

Si bien los ejemplos seleccionados comparten denominadores comunes,
también presentan caracteristicas diferentes que nos ayudan a conformar una visién
mas amplia y enriquecedora sobre el oficio de la Danza Espafola escénica en la

época acotada.

25 Concha Cruz es el nombre artistico de la bailarina de Danza Espafiola Concepcion Ibort, con cuya

denominacion iba anunciada cuando bailaba con Vicente Escudero, y que adopta al integrarse en el Ballet
espafol “Cuarteto Espafol”, sustituyendo a Dorita Ortiz, junto a Carmen Segura, Antonio Marcos y Marcos
Manuel.
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Otro importante factor a considerar en esta eleccion, se concreta en que en el
momento de iniciar la investigacion, por ser figuras vivas, suponian una fuente de
documentacion primaria, es decir, testimonios vivos sobre los que sustentar el

estudio de campo®®.

En base a lo antedicho, y en relacion a su protagonismo e incidencia en el
desarrollo de la Danza Espafola, se han considerado aspectos pertenecientes a dos
niveles: Nivel escénico (trayectoria profesional-repertorio-calidad artistica) y nivel

formativo (entorno escénico-entorno académico).

En la siguiente tabla se refleja de forma visual la linea de tiempo que abarcan
las trayectorias profesionales representativas, observandose la continuidad temporal
establecida entre las mismas y el transito generacional, propio del desarrollo del
oficio artistico de la Danza Espaniola.

TABLA 12. LINEA DE TIEMPO DE LAS TRAYECTORIAS PROFESIONALES DE LOS ARTISTAS
ESTUDIADOS

Artistas Década Década Década Década Década Década Década
1940 1950 1960 1970 1980 1990 2000

Tona Radely

Pacita Tomas

Silvia Ivars 1953
Los Goyescos
Miguel Prada

Fuente: Elaboracion propia

3. 1. Tona Radely

Tona Radely es el nombre artistico de Antonia Rasche Delgado.

Como mi primer apellido es Rasche que es de origen austrohungaro, mi
padre pensé que no era un apellido apropiado para una bailarina de
Danza Espafiola y entonces hizo el anagrama tomando las primeras
silabas de cada apellido; Rasche, Delgado e Iscar, formando: Radely.
Por tanto mi nombre artistico quedé como Tona Radely (Radely,
Comunicacioén personal, 3 de Marzo, 2011).

Tona Radely nacié en Madrid, el 22 de agosto en 1927, en el barrio de

Chamberi. Su padre, Enrique Rasche de Iscar, nacido en Bilbao y criado en La

26 Consideramos fundamental y basico contar con el testimonio vivo, dado el estado de la cuestion en la

literatura relacionada con el tema de investigaciéon que, como ya se ha sefialado, arroja muy escasas
aportaciones.
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Mancha, era profesor de la Escuela de Comercio de Madrid, Perito Mercantil,

1257 . Su madre,

profesibn que compagina con su estudio de fotografia industria
Encarnacion Delgado Lopez, huérfana de padres, se crié con su abuela en Madrid y
se caso a los 17 afos con su marido, que tenia 32 anos de edad. Tuvieron cinco
hijos: la mayor, Encarnacién, que muere al comenzar la guerra civil de Espafia con
16 anos, en Mazarrén; Enrique, que muere con 11 meses; Maria Teresa, Enriqueta
Clotilde y Tona que es la menor. Durante la guerra civil se refugiaron en Murcia
donde estudié el bachiller en el teatro Romea que lo habian acondicionado como
instituto. Al finalizar la guerra regresaron a Madrid, y alli inicid6 sus estudios de
danza. A la edad de 15 afos debutd como profesional en el espectaculo de M? Paz.
Como era costumbre en la época, la madre de Tona la acompafié en su trayectoria

profesional.

En 1959 conocié al cantaor Juan Osuna con quién se cas6 y compartio el

resto de su vida hasta el fallecimiento de éste en el ano 2003.

En 1970 dejé su carrera artistica, tomando como residencia Torremolinos
(Malaga, Espana), donde se dedic6 a la ensefianza de la Danza Espafiola,
implantando por primera vez la ensefanza de la misma en Malaga, con el objetivo
de obtener el titulo oficial. En 1992, a causa de un accidente, por prescripcion
médica tuvo que abandonar totalmente la ensenanza, dejando tras de si luna labor
muy importante en la formacién de profesoras y profesionales de la Danza Espafiola.

Actualmente sigue viviendo en Torremolinos.
3. 1. 1. Formacion

Para Tona Radely la formacién como bailarina fue muy importante desde sus

inicios:

Yo he venerado siempre a mis maestros, los buenos y los menos
buenos, porque todos me aportaron algo... en unos prevalecia la
técnica y en otros el estilo, el arte. Siempre me parecia que no sabia
nada, por eso nunca dejé de tomar clases, incluso cuando trabajaba

%7 por dicho motivo es autor de una gran parte de las fotografias de Tona Radely, y tal vez sea la justificaciéon

por la cual Tona no aparece en los libros de fotografias sobre Ballet Espanol de Gyenes, de 1953 y 1956.
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como bailarina profesional... Mi eslogan es “adoracion a los maestros”,
mi reverencia por los maestros...Se tenia mucho respeto por los
profesores... Y por otra parte es muy importante respetar al alumno. Yo
era feliz con las clases, estudiar, estudiar (Tona Radely, comunicacion
personal, 31 de marzo, 2011).

Al término de la guerra civil espafiola, en el afio 1939, cuando regresa a
Madrid desde Murcia, donde se habia refugiado su familia durante la misma, inicia

su formacién. Se matricula®®

en el Real Conservatorio de Musica y Declamacion, en
la catedra de “bailes folcloricos espanoles”, recién creada. Las clases empezaron en
los altos del teatro Alcazar®® en la calle Alcala y la profesora era Laura Santelmo, y
por tanto fue quien la inicié en la Danza Espafiola. En ese mismo afo, con 12 afos
de edad, de forma simultanea empieza a tomar clases con Consuelo Palos Palitos,

de la familia de los Aragdén y con Carmelita Sevilla.

Pero tras finalizarse el primer curso, los estudios de danza se interrumpieron
un afo a causa de las reformas del edificio en el que se iba a instalar el
conservatorio en la calle San Bernardo. Durante este afio, en ese periodo de tiempo
de espera en el conservatorio, como Tona queria seguir bailando, toma clase con
otros maestros: flamenco con el maestro Roman (que le montd la farruca La

Gabriela la de los tufos®?)

y con Paquita Pagan (mujer del maestro Monreal, que
tenia la academia en la calle Horno de la Mata, detras de la Gran Via); ballet clasico
con Gerardo de Atienza; y gimnastica con Antonio Paso (en la calle Barbieri ), donde
ademas de realizar los ejercicios de la gimnasia ritmica hacia otra barra de clasico.

(Radely, Comunicacién personal. 9 de diciembre, 2011).

Tras este periodo, como Tona se sentia preparada para examinarse por libre
en el conservatorio, su padre reclamé el derecho de su hija a realizar el examen
correspondiente al 2° curso. A pesar de la inicial negativa de Laura Santelmo que
consideraba que no estaba preparada (pues desconocia que habia estado tomando

clase con otros profesores), se cred un tribunal de examen formado por Laura

28 para poder estudiar baile, Tona Radely se matricula y realiza los estudios de Perito Mercantil por libre,

condicion impuesta por su padre.

%9 Comenta como se acuerda que vio alli actuar a la compafiia de Concha Piquer, que llevaba como primera
bailarina a M2 Paz (Tona Radely, comunicacién personal, 31 de marzo, 2011).

20 Esta farruca la bailaba Tona en el Centro Segoviano, que estaba detras del Alcazar en la calle Arlaban.
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Santelmo (profesora de danza), Fernando Fernandez de Codrdoba (profesor de
lectura y métrica) y Ana Martos (profesora de Declamacion). Aprob6 con
sobresaliente por unanimidad. Tras este hecho siguid6 estudiando en el

conservatorio.

Al reanudarse las clases de danza en el conservatorio y Tona Radely a pesar
de tener 2° aprobado con sobresaliente, dado que todavia no existia 3°, tiene que
adaptarse al resto del grupo de alumnas®”'. En este curso ya se incorporan como
profesores Pilar Monterde de baile regional y Antonio Paso?’? en gimnastica. Como

pianista, Barrenechea.

Laura Santelmo daba toda la danza espafiola. la castafiuela, el braceo,
la sensibilizacion, el arte, ...todo; mi gran maestra, de las muchas que
he tenido. Laura Santelmo me hizo mis brazos. Ella tenia unos brazos y
unas castafiuelas muy bonitos. Pilar Monterde nos daba la clase de
regional, pues era de Coros y Danzas. Antonio Paso nos daba la barra y
ejercicios de gimnasia. Eran cinco cursos (Tona Radely, comunicacion
personal. 31 de marzo, 2011).

En 1944, a los 16 afos obtiene el titulo oficial de Danza Espafola, con
sobresaliente en todos los cursos, siendo la primera promocién de tituladas de
Danza Espafiola (Imagenes n°® 1y 2). Eran cinco arnos, cinco cursos (...). En realidad
yo hice seis, puesto que por las circunstancias que te he explicado repeti sequndo
curso. Pero no saqué nunca el titulo hasta que puse la escuela (Tona Radely,

comunicacion personal. 31 de marzo, 2011).

Del conservatorio y de Laura Santelmo, Tona manifiesta:

De Laura Santelmo, puedo decir que saqué ademas de los brazos y las
castafiuelas, la cualidad de dar importancia, clase, al baile, es decir, de
convertirlo en arte, independientemente de la técnica. Ella te imprimia
algo especial, tenia el secreto de la estética, del arte, del sentimiento;
queria alejarse de la vulgaridad, “era exquisita”. Las castafiuelas y los
brazos eran unicos... Dofia Laura tenia esa cosa “‘aristocratica”
...Entrabamos de puntillas y le haciamos una reverencia. Las clases
eran de una rectitud y una disciplina impresionante. Laura Santelmo me

2" Tona comenta como se convirtié en auxiliar de Laura Santelmo, que decia en la clase: como Tona, como

Tona (Tona Radely, comunicacion personal. 31 de marzo, 2011).

22 cuando Tona abre su estudio, acude a Antonio Paso, que entonces estaba en la calle Fuencarral, para que le
monte unas tablas de ejercicios, para aplicarlas a sus clases (Tona Radely, comunicacion personal. 31 de marzo
2011).
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hizo mis brazos®”*... como técnica, la de su época, pero tenia unos
brazos y unas castafiuelas muy bonitos.... Laura Santelmo era sobre
todo una artista. Fijate, con su técnica dio un concierto de 14 bailes y la
gente aclamandola. Pero en cuestion de brazos y los palillos y era tan
exquisita que en las coreografias no habia nada ordinario, era
extraordinario. Nos tenia mucho tiempo trabajando los brazos y las
castafiuelas. Ademas yo tomé clases particulares en su estudio en la
calle Libertad (Tona Radely, comunicacién personal. 9 de diciembre,
2011).

Durante el periodo del conservatorio Tona Radely compaginaba la formacién
oficial con la privada, con otros profesores y maestros. Estudia Ballet Clasico con

Gerardo de Atienza en la calle Pontejos, numero 2:

Laura y Gerardo me hacian disfrutar del momento parado. jHe
respetado tanto un momento, una chispa! Laura era “pequefia” como la
Danza Espafiola en esa época y Gerardo era “amplitud”. Gerardo me
decia “tu eres la luz”, dio un giro a mi Danza del fuego sin quitar el
caracter ni los brazos ni los palillos de Laura. Bueno a todos mis bailes.
Gerardo era la plasticidad, engrandecia los bailes (Tona Radely,
comunicacion personal. 31 de marzo, 2011).

De forma simultanea a los estudios de danza, realiza la carrera de
Declamacion®*, para dar gusto a su madre, estudios que, desde su punto de vista,
resultaron de mucha importancia en la interpretacién de la Danza Espafiola (Radely,
comunicacion personal. mayo, 2011). Comprendia tres cursos. Estudia las
asignaturas: “Literatura y Métrica” con Gregorio Sanchez Puertas; Caracterizaciéon e
indumentaria con Manuel Comba (figurinista de los teatros Espafol y Maria

275

Guerrero); “Declamacién” con Ana Martos“™® (que ella habia elegido entre Carmen

Seco y Pedro Chicote); y “Lectura expresiva” con Fernando Fernandez de Cérdoba.
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Como obtiene sobresaliente“® (superando a sus compaferos entre los que estaba

3 Respecto a la importanci