Aproximacion reflexiva a
la estética y formacion del
baile flamenco

por Barbara de las Heras Monastero

Introduccion

El baile flamenco, de entre todas las disciplinas de la danza, es considerada como una
de las mds expresivas. Contiene un componente racial que la define como un lenguaje
dancistico de enorme potencial emotivo y comunicativo, donde la interpretacion posee un
caracter fuerte y temperamental, a la vez que requiere de sobriedad, temple y aplomo en la
intencién de sus movimientos. Caracterizado por una serie de pasos donde los zapateados,
los marcajes y braceos se funden al compas de una compleja base ritmica. Forma parte de
la cultura andaluza y espanola, y como tal, posee un cardcter abierto, espontaneo y social,
susceptible de ser compartido.

En la introduccién de la obra De lo espiritual en el arte, KANDINSKY sefiala que “foda
obra es hija de su tiempo” y que, “de la misma forma, cada periodo de la cultura produce
un arte propio que no puede repetirse” (KANDINSKY, 1992: 12). De esta manera, podemos
advertir que las manifestaciones artisticas van configurando una forma concreta de pro-
duccion influenciada directa e indirectamente por diferentes érdenes segin el momento
histérico en que vive: social, politico, economico, religioso o espiritual, educativo y cultural.
Al igual que el desarrollo de la historia de la estética como disciplina filoséfica, la estética
del flamenco, y en consecuencia, la del baile flamenco, ha ido variando al hilo de los acon-
tecimientos historicos diversificando la forma de bailar y, paralelamente, su enseflanza.

1. Estética del flamenco
“La estética del flamenco no existe”

En el lenguaje comiin, el concepto de estética se asocia generalmente a la idea de belle-
za, pero desde el punto de vista cientifico, requiere una lectura mas profunda y compleja.
Desde el punto de vista etimoldgico, la estética (aistesis-palabra griega) significaba la fa-
cultad de percibir por los sentidos y quien lo ¢jercia se definia como aquella persona que
posee la facultad de sentir, y también de comprender. Pero esta relacion directa 'y causal
entre la estética y la belleza ha sufrido importantes modificaciones conceptuales a lo largo
del tiempo que, han ampliado la intervencion de la estética como disciplina que va mas
all4 de lo propiamente bello. Asi, autores de todos los tiempos han afiadido sus propias
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interpretaciones que han contemplado el concepto de estética como el estudio de lo sen-
sible, del sentir humano: de qué manera y para qué la persona busca o encuentra en la
experiencia sensorial un tipo de relacién estética (DELGADO GRANADOS: 2012).

En el caso del arte flamenco, ha sido analizado desde muy diferentes perspectivas:
histérica, sociolégica, antropolégica, musical, filologica, etc., permitiendo un mejor co-
nocimiento de sus origenes y desarrollo a lo largo del tiempo, de sus protagonistas ¢ intér-
pretes, de su vinculacién con la geografia andaluza y espafiola, asi como, de las tradiciones
artisticas de las que ha bebido y aquellas que ha generado. Sin embargo, son pocos los es-
tudios que han dirigido su atencién a una reflexién mas profunda del fendmeno flamenco,
concretamente desde una interpretacién estético-filosofica, limitindose, en su mayoria,
a elaborar definiciones y clasificaciones de los distintos elementos y formas estéticas que
lo conforman. MarTiNEZ HERNANDEZ, en el XXIV Congreso Internacional de Arte Fla-
menco celebrado en 1996, ya mencionaba que “el principal problema que se nos plantea
es que la estética del flamenco no existe, estd por hacer” (MARTINEZ HERNANDEZ, 1997:
111), siendo consciente del escaso trabajo elaborado sobre la tematica. En este sentido,
en una obra posterior, Poética del cante jondo, el autor se refiere a la necesidad de incre-
mentar la produccién investigadora del flamenco elaborada hasta el momento, ya de por
si marcada por su cardcter multidisciplinar, que abra nuevas posibilidades de indagacion
del flamenco que: “teniendo en cuenta todo lo anterior que ya sabemos, analice también
su condicién de arte entre otras artes, colocandolo, sin complejos, al lado de las demds
creaciones artisticas que se han dado en la historia de Occidente y poniendo de relieve su
singularidad dentro de la gran tradicion del arte occidental” (idem, 2004: 30).

En este sentido, el autor habla sobre la conveniencia de proceder en la elaboracién de
un método correcto y adecuado, consistente, en primer lugar, en el establecimiento de las
posibles formas estéticas del flamenco, y a partir de ahi, la recopilacion de las categorias
estéticas que el campo de la filosofia ha generado. A esto, afadirfamos la consecuente in-
terpretacion a través de un proceso de integracion reflexiva que posibilitaria la conjugacion
de los elementos especificamente flamencos con las categorias filosoficas tradicionales, au-
mentando y enriqueciendo el panorama de la estética. Al respecto, nos parece interesante el
ejemplo elegido por MARTINEZ cuando plantea que, siendo una de las formas estéticas del
cante jondo la musica tragica, “por tanto, toda reflexion estética sobre el cante jondo en este
caso, tendria que partir de las categorias que la filosofia y la estética han establecido acerca
de lo que es el arte tragico” (ibidem). En definitiva, se trataria de una busqueda, sean auto-
res, conceptos o categorias, que permita una reflexion filosofica sobre el fenémeno del arte
flamenco (ibidem). En cuanto a los precedentes sobre el arte que puedan ser aplicados al
analisis estético del flamenco, dentro del campo de la Estética, MARTINEZ sefala la Poética
de Aristételes donde desarrolla el concepto de la tragedia, y en algunos textos de Nietzsche,
como El caso Wagner, o en la obra El nacimiento de la tragedia, que elabora dos ideas, dos
categorias estéticas esenciales y universales, tales como lo apolineo y lo dionisfaco (idem:
32-33).

Para el autor, el problema estriba en que el cardcter popular y marginal del flamenco,
ha llevado a que algunos pensadores espafioles del campo de la filosoffa y del mundo de
la cultura de determinadas épocas llegaran a considerar el flamenco como una actividad
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de maleantes y holgazanes, que ensuciaban la imagen del pais para aquellos foraneos que
visitaban nuestras tierras. Por ello, “la reflexion estética sobre el flamenco no la han hecho
jamas los filésofos, que nunca se preocuparon de ellos, sino los poetas” (idem: 33). Un
ejemplo, lo vemos en nuestro filésofo mas importante, Ortega y Gasset, que definid el
flamenco como una “quincalla meridional” (idem: 32). Sin embargo, intelectuales como
Federico Garcia Lorca o Manuel de Falla si contribuyeron a su reconocimiento como ma-
nifestacion artistica organizando el Concurso de Cante Jondo de Granada en el afio 1922.

Seguin Martinez, desde el punto de vista bibliografico, existe un precedente fundamen-
tal, la obra Teorfa y juego del duende de Lorca’, la cual reconoce como “texto fundacional y
no superado sobre la estética del flamenco” (idem: 33), pues considera que Garcfa Lorca fue
el primero que se atrevio a dar una salto cualitativo comparando a la Nifia de los Peines, a
Manuel Torres, o a Silverio con Jorge Manrique, Santa Teresa, o Goya (idem, 1997: 87), po-
niendo, a su parecer, las bases para configurar en un futuro lo que se podria definir “como
una verdadera estética del flamenco”(idem: 112). Otros trabajos dignos de mencion serian
La Lola se va a los Puertos, de Manuel y Antonio Machado, Misterios del arte flamenco, de
Ricardo Molina, Esa angustia llamada Andalucia, de Luis Rosales y Memoria del Flamenco
y Federico Garcia Lorca 'y el flamenco, de Félix Grande (idem, 2004: 34).

Categorias y elementos estéticos del flamenco

Dentro del campo de la investigacion del flamenco, algunos autores han propuesto
categorias estéticas como jondismo, tragicidad, orientalismo o gitanismo que se presentan
en el ya mencionado XXIV Congreso Internacional de Arte Flamenco celebrado en 1996.
Se organizé con la finalidad de permitir un “acercamiento fundamentado” a la “Estética del
Flamenco en el Cante, el Toque, el Baile y la Copla’, que, en palabras del propio director del
congreso, es una temética cada dia mas demandada y reclamada por los estudios flamen-
colégicos. Consciente de la carencia de trabajos, el encuentro se plantea dos objetivos prin-
cipales: de un lado, dotar al campo de la flamencologfa de mayor rigor intelectual en sus
estudios y metodologias y, de otro lado, promover una mayor apertura de canales de co-
municacién con el resto de las artes y las ciencias sociales (HERRERA Robpas, 1997:11-12).

De un lado, Gerard LEBLON plantea el concepto de “encuentro de contrarios” para
explicar la idea de que el flamenco se va desarrollando a través de procesos antagénicos,
lo que desemboca en dos categorias estéticas fundamentales, una “estética plural’,
recogiendo la concepcién lorquiana del orientalismo y occidentalismo, y una “estética
del dolor”. En cuanto a la primera, la “estética plural’, entiende que el flamenco abarca
una pluralidad de elementos musicales muy distintos entre si, y afirma: “esta musica
no pertenece a una estética sino a varias’. Para fundamentar esta hipotesis, realiza un
breve recorrido histérico sobre las formas musicales que se desarrollaron en el territorio
andaluz, segin los diversos pueblos que, o bien se asentaron, o bien convivieron durante
un periodo concreto -tartessos, fenicios, judios, romanos, visigodos, musulmanes, gitanos,
afroamericanos- (LEBLON, 1997: 79-81). Profundizando en esta idea, explica el encuentro

7 Conferencia pronunciada por primera vez el 20 de octubre de 1933 en la sala de la Sociedad de Amigos del
Arte, en Buenos Aires.
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de contrastes culturales, basado en la definicién lorquiana de la cultura andaluza, entre el
orientalismo y el occidentalismo, pues segiin Garcia Lora, el fenémeno del flamenco nace,
precisamente, de la coexistencia de estas corrientes estéticas distintas, y a veces contrarias,
como ¢l mismo explicaba: “Oriente y Occidente, en pugna’, pues pensaba que la guitarra
habia “occidentalizado el cante”, lo cual confirma Leblon, afiadiendo que, a su vez, “el cante
orientaliza la guitarra” (idem: 85).

Para explicar la segunda categoria, la “estética del dolor’, menciona otro elemento de
contraste, la circunstancia vivida a mediados del siglo XVIII por la comunidad gitana,
represiones, vejaciones y prohibiciones, que provoca un cambio en su situacién de vida,
que pasan de manifestar su arte en espacios publicos al uso privado en casa, “ya no se trata
de gustar a todo el gran publico, sino de expresarse en familia”. Para este autor, este hecho
provocara un notable cambio en la estética musical del momento, convirtiéndose en un
vehiculo de expresion del sufrimiento padecido tnicamente dentro del seno familiar,
“sirve mas para desahogarse del dolor que para la fiesta”. “Ya no se trata de cultivar lo
bonito (...), sino, por lo contrario, lo que hiere” (idem: 82). Posteriormente, en la época de
los cafés cantantes, entre 1850 y 1930, el cante jondo pasa por varias revoluciones estéticas.
Aparecen otras voces, otras maneras de cantar y se desarrollan elementos como el toque
y el baile. En cuanto a la “pera flamenca’, que Manuel de Falla llamaba “flamenquismo’,
serd, en palabras del autor “lo peor que la estética occidental acarrea, un empobrecimiento
tremendo de la herencia milenaria del Flamenco” (idem: 84).

De otro lado, MARTINEZ HERNANDEZ realiza una serie de planteamientos que, a nues-
tro parecer, resultan del todo interesantes para nuestro estudio, por lo que prestaremos
especial atencién a sus argumentos. Considera que es posible realizar una reflexién poética
y estética del arte flamenco, €l cante, el baile y el toque, porque lleva implicito la sabiduria
profunda de la existencia humana, y a este saber no se llega sélo con definiciones precisas,
sino que necesita de metaforas para expresar los sentimientos y emociones del ser huma-
no, a través de un lenguaje que permite pensar y hablar a la vez desde la razén y la intui-
cién (MARTINEZ HERNANDEZ, 2004: 34). Como él mismo afirma: “El cante jondo es, en su
practica, un arte que tiene poco de intelectual, pues no ha nacido de la contemplacion y
la reflexién, sino de la necesidad vital y la intuicién. En él predominan el instinto creador,
la intensidad emotiva y la capacidad de expresién sobre la composicion tedrica, el deleite
armonioso y equilibrado o el alarde de la técnica. La virtud del cante jondo consiste en po-
ner en accién y sacar a la luz fuerzas irracionales, elementos inconscientes y emocionales.
Es una virtud conmovedora que busca el arrebato tocando la fibra delicada y misteriosa de
nuestra sensibilidad mds profunda (...). En este arte no es el intelecto quien habla, sino la
pasién y los sentimientos (...). Sin embargo, atin siendo poco o nada intelectual, el cante
jondo produce una gran desazén a la inteligencia, porque es, como todo gran arte, un inte-
rrogante para la razén (...), porque es una musica con alma en la que estan depositadas, en
clave simbdlica y pasional, una experiencia de la vida, una memoria colectiva, la sabiduria
acumulada de todo un pueblo” (idem: 34-35).

Se propone principalmente “pensar poéticamente el cante jondo como esencia del fla-
menco”, por lo que realiza una aproximacion estética en el campo del cante jondo, pero
que algunos de los aspectos o categorias que plantea, pueden ser aplicados al campo del
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baile flamenco. Su pensamiento global lo concreta en el concepto “cultura de la sangre™,
pues piensa que el flamenco ha surgido de una situacién de humillacién y marginacion de
una parte de la poblacién minoritaria, convirtiéndose en una visién tragica y fatalista de
la existencia (idem, 2004: 40). Para explicarlo, se detiene en afirmar que “el cante jondo es
una musica culta” Y matiza: “culta pero no refinada, sino primitiva, no letrada, sino anal-
fabeta, no escrita, sino oral” (idem, 1997: 88). Explica que, en primer lugar, es fundamental
enriquecer y ampliar el significado tépico que se da a la palabra cultura al identificarla
con refinamiento o educadas maneras, e incluir una perspectiva mas profunda desde una
acepcion mas historica, socioldgica y antropolédgica, que entienda la cultura como una
suma de los modos de vida creados, aprendidos y transmitidos de una generacion a otra
entre los miembros de una determinada sociedad. Entiende el flamenco como una expre-
sién privilegiada de un modo concreto de vida, de una experiencia peculiar del mundo,
de una manera de ser y sentir diferente a otras (ibidem), en definitiva, una concepcién de
la cultura que contempla y se respeta la diferencia (idem: 87). “Es expresion de una espi-
ritualidad naturalista, de una ética del corazén y de la autenticidad, y de una experiencia
tragica de la vida” (idem: 89).

También relaciona el flamenco con lo que él denomina la “cultura del corazén” porque
atiende a un impulso naturalista, comunitario, pasional, trdgico, ceremonial, expresivo,
agénico, imprevisible, donde predomina lo dionisiaco sobre todo lo demds. Porque con-
tiene una forma de religiosidad, una experiencia de lo sagrado, que se mueve dentro del
dmbito totalmente natural, que se manifiesta en la afirmacién pasional del caracter tragico
de la existencia (idem: 90). Para él, “cultura del corazén” o “cultura de la sangre” “quiere
decir saber intuitivo, conocimiento que nace de la sensibilidad (...), que se alimenta mas
de la experiencia que de la razén” La cultura del corazén “es la que reivindica el cardcter
pasional de todo conocimiento, la que hace nacer la verdad del interior del hombre y
funda sobre la ética de la autenticidad” (idem: 91). En este sentido, el autor describe con
total acierto la experiencia estética que se deriva de esta concepcién: “Por ser ante todo
dionisiaco, en él predomina lo expresivo sobre lo formal, pues en realidad, no se canta, se
tiembla, se llora, a ratos se rie (...). El auténtico cante no alegra o entristece, sino que duele
(idem: 90). “El cante jondo habla de la herida abierta que hay dentro de cada hombre, pero
no reflexiona sobre ella” (ibidem).

Desde un planteamiento hermenéutico del cante flamenco, consideramos que el cante
jondo utiliza un lenguaje que hace una metéfora con la vida, cuyos mensajes simbolicos
pueden ser interpretados a través de su lectura emocional e intuitiva. En este sentido,
MaRrTINEZ habla de que las letras del cante jondo recogen una concepcién de vida, una
filosofia latente, pero no explicita, que no se conoce, se intuye, porque desde ellas se puede
interpretar los problemas esenciales del hombre, “pero al querer explicarnos nos faltan las
palabras y los argumentos” (idem, 2004: 36). En el caso del cante jondo, MARTINEZ cree
que cualquier persona puede sentirse identificada con las “verdades sencillas y elementa-
les” que transmiten el mensaje de las letras, pues no son ajenas a ningin hombre. Esto
lleva a que “siendo profundamente pasional, este arte ritual produce una intensa inquietud

8  Dicha teoria inicia sus planteamientos en la obra de 1997 y lo amplia y profundiza en su obra personal del
aio 2004, ambas obras ya citadas.
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intelectual; haciendo que pasen en nosotros la conmocién, y el escalofrio nos despierta vi-
vamente el deseo de entender eso que nos pasa’ (idem: 35). Otra metafora que el flamenco
ha creado es la “fiesta del grito” hecho musicay baile “para expresar el dolor mediante una
manifestacion sentida, expresada, de forma alegre o dolorosa, sincera en ¢l momento en
¢l que se conformd”, convirtiéndose en el eco de la desgracia y el desamparo (idem: 40).

Considera que el cante jondo posee la capacidad para hablar un lenguaje universal,
cuya raiz Ja encuentra en la universalidad del sentimiento de desamparo en el ser humano
(idem, 1997: 92). Por ello, “para sentir el cante jondo no es preciso pertenecer al mundo
que se ha gestado, pero si es necesario compartir la sensibilidad desde la que se ha creado
y para ello basta con asomarse al fondo tragico de toda humana existencia” (ibidem). Y
en el sentimiento tragico, halla la consideracion de una nueva categoria estética de “lo
terrible”, que él relaciona con la Poética de Aristételes. Considera que el flamenco trasmite
una forma de sentir y genera un tipo de conocimiento de caracter tragico, lo que lleva a
la practica de una “ética de la autenticidad”, pues no se concibe como objetivo la felicidad
o el deber, “tampoco persigue la prudencia o el equilibrio, ni busca el cumplimiento del
deber o la renuncia a las pasiones (...), sino la sinceridad y la espontaneidad del corazon”
(idem: 93). La autenticidad la entiende como “la perfecta coincidencia entre lo que se dice
ylo que se siente” (idern: 92). En este sentido, el cuestionamiento de esta naturaleza trégica
desemboca en un discurso ético y estético del flamenco:

“Hay en el cante jondo una estética que es una ética, porque es a través dela sensibilidad
como se produce el descubrimiento de uno mismo y del otro, una ética no solo racional,
sino también pasional (MARTINEZ HERNANDEZ, 1997: 92). (...) El ideal estético y etico del
cante jondo es el de la vida verdadera. Si en &l se confunden estética y ética es precisamente
porque hay identidad entre sentir y actuar, porque su inica forma de conducta, no escrita,
es la fidelidad de la pasion (...), aqui el orden de los acontecimientos proviene del orden de
los sentimientos (...), desea decirlo con el corazén, con el cuerpo entero transformado en

lenguaje” (idem: 94).

Segin Cristina CRUCES, €l flamenco “como producto estrictamente popular, nacié de
una estética plural y asi continta: pluralidad de territorios, de repertorios, de modos in-
terpretativos, de manifestaciones rituales” (CRUCES ROLDAN, 2002: 95). De este modo,
la popularizacién del flamenco a través de su incorporacion progresiva a los escenarios,
supuso el paso de una estética plural popular a una norma codificada. Este proceso de
codificacién se definié en la época del auge de los cafés cantantes, entre 1850 y 1920, asi
como el nacimiento del término “flamenco” en la década de 1860 como imagen de marca
que permitia distinguir una nueva estética. Siguiendo con esta tesis, en esta etapa, cono-
cida como la “Edad de Oro del cante’, el género flamenco se hace escoldstico en la medida
en que sélo algunos estilos populares, intérpretes y formas fueron elegidos y se redefinie-
ron estableciéndose como legitimos, “-ondenando a los demas a una existencia espuria’
(idem: 96). Ademas, la condicion mercantil del flamenco fija en este momento un espacio
propio, el café cantante, y se establecen los elementos caracteristicos de la representacion
del espectaculo flamenco y su puesta en €scena, los contenidos de su programacion, las
condiciones del local, las exigencias del publico, el tipo de vestuario para hombre y mujer,
el rol artistico de los profesionales, cohabitacion, etc. (ibidem). Asi, se puede afirmar que
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el surgimiento de la profesionalizacion del flamenco ayudo a configurar un tipo de esté-
tica artistico-cultural original y bien definida, que servira como modelo inspirador para
etapas posteriores del género.

2. Estética del baile flamenco

En el 4mbito de la danza, encontramos trabajos relacionados con esta disciplina ar-
tistica y la estética, en su mayoria de universidades americanas (LEVIN,1983; HERRERO,
1998; ALisEs CASTILLO, 2005; SCHNAIDLER, 2006) que realizan reflexiones sobre catego-
rias estéticas como: de lo bello y de lo sublime, y elevan la danza a niveles de pensamiento
filoséfico y existencial, subrayando el aspecto cualitativo y subjetivo de la misma, asi como,
elaborando conceptos tedricos que ayudan a abrir y extender la hermenéutica de la danza
hacia un enfoque mas abstracto y metaforico.

Centrandonos en el campo de la estética del baile flamenco, pocos sonlos autores que se
han adentrado en esta dificil tarea, y quienes lo han hecho, han elaborado una clasificacion
descriptiva de las formas y elementos estéticos que el baile flamenco ha ido desarrollando
a lo largo del tiempo hasta la actualidad. MarTiNEZ DE LA PENA o RODRIGUEZ “EL
MISTELA", que también intervienen en el congreso que anteriormente hicimos mencion,
son los Unicos trabajos que hemos encontrado sobre el objeto de estudio especifico que
aqui nos ocupa, por ello, senalaremos los aspectos mas relevantes de sus planteamientos.

» o«

Para Juan Manuel RoDRIGUEZ “EL MISTELA, “no se puede hablar de la estética en
singular, sino de las estéticas”, llegando a afirmar que “hay una estética plural en el baile
flamenco” Distingue entre el baile pasado de técnica y el baile racial, intuitivo y personal;
entre el baile de mujer y el baile de hombre; entre el baile que surge de una fiesta intimista
o un baile en un escenario; entre el baile pasado y el baile actual; o entre el baile surgido
o ejecutado en diferentes zonas geograficas (RODRIGUEZ “EL MISTELA™ 1997: 131-133).

MaRrTINEZ DE LA PENA elabora basicamente una descripcion de las formas y estilos
del baile flamenco, en cada una de sus partes fundamentales, asi como alude a sus carac-
teristicas principales: caracter creativo y andaluz, el elemento “introvertido’, el braceo y el
zapateado, coordinacion de elementos opuestos, o el baile de hombre y mujer. Senala que el
flamenco es un baile vivo que ha pasado por etapas profesionales muy distintas en las que
siempre se introduce alguna novedad (MARTINEZ DE LA PENA, 1997: 123) y advierte que
“siempre debe llevar la impronta andaluza, producto de su entorno y su cultura que en de-
finitiva, es la base primordial sobre la que se desarrolla su estética” (idem: 124). Ademas, se
sirve de la clasificacion de las danzas que Curt Sachs emplea en su libro Historia Universal
de la Danza, donde el baile flamenco se situaria en las que é] denomina “danzas introverti-
das”, concepto que le sirve para explicar el cardcter recogido e intimo del flamenco. Explica,
que la introversion del baile se caracteriza por dirigir los movimientos de fuera a dentro y
cierta pesadez en el cuerpo orientando la fuerza hacia el suelo. “De esta accion intima del
flamenco, que se condensa en movimientos cerrados (...}, se desprenden dos caracteres
basicos: ser individual y realizarse en un minimo espacio” (ibidem).

Para ella, la danza flamenca contiene dos elementos fundamentales que definen de for-
ma importante la estética del baile flamenco, el movimiento de los brazos y el zapateado.
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En cuanto a los brazos, afirma que “su forma es tinica en el mundo” (idem: 125), netamente
andaluza, de donde el flamenco recoge la misma que utilizé el folklore y los bailes de
palillos, sin embargo, por ejemplo, la rotacién completa de brazos que bajaban por fuera
y subian por dentro, la transformé haciéndola mas pequefia y menos pronunciada, e in-
virtio el sentido, bajando los brazos por delante de la cara (idem: 126). La funcién de los
brazos en el flamenco es adornar la danza y que, aunque se expanden, por su naturaleza
introvertida, enseguida se repliegan sobre el cuerpo. El ornamento de las manos se hace
realizando giros de muiieca de forma constante (ibidem). En cuanto al zapateado, entien-
de que es lo mds caracteristico del baile flamenco, la parte mas virtuosa y racional que
requiere de la elaboracién ldgica, coordinada y sistemdtica de una serie de encadenacién
de secuencias ritmicas. Por tanto, considera que el braceo y el zapateado son dos tipos de
pasos que representan una dualidad estilistica que siempre rodea al flamenco (idem: 128).

En cuanto a la ejecucidn del baile, otra caracteristica propia es la tensién constante de
sus musculos ddndoles firmeza e intensidad expresiva, aunque esto no supone rigidez y los
brazos se mantienen en todo momento redondeados (idew: 126). Y el movimiento coor-
dinado debe guardar la ley de la oposicién, relacionando la parte izquierda con la derecha
del miembro contrario. Habla también de movimientos reservados tinicamente a la mujer
y actitudes de hombre. Haciendo referencia de nuevo a la introversién como la forma mas
comin del baile flamenco, matiza que su estética también se basa en las curvas, la ondula-
cion de la figura en todo su conjunto, siendo mdas usado en la primera época (idem: 128).
En este sentido, explica que la ondulacion en la figura del hombre en la época de los cafés
cantante era un rasgo muy comun en aquella época como atestiguan las fotografias, don-
de los brazos se mantienen curvados y “las piernas forman una serpentina, recompuesta y
graciosa”. Sin embargo, el baile de hombre, pronto experimenta cambios tornandose a una
figura opuestamente estilizada del cuerpo, se abandona los brazos para ser propiamente
femeninos, se suprimen adornos, se realiza un baile més austero, sobrio, creando su propia
estética que se mantiene hasta la actualidad (ibidem). Sin embargo, el vaivén de caderas
se reservaria como movimiento exclusivamente femenino como expresion de gracia que
varia enormemente cuando es ejecutado por una mujer andaluza o gitana. La primera le
da mds adorno y coqueteo y la segunda tiene mds temperamento y acentuia el vaivén con
mayor libertad expresiva.

Caracteristicas del baile flamenco: el baile de hombre y de mujer

Desde finales del siglo XIX, cuando se configura el baile flamenco, se establece lo que
debia ser el baile de hombre y el baile de mujer, la estética femenina y la estética masculina.
Asi, se define que el baile de mujer era “de cintura para arriba’, es decir, prestando aten-
cion a los braceos, al movimiento de mufieca y cadera, a la expresién facial, al contoneo
del torso, los giros y quiebros, y el zapateado era breve y suave. Por el contrario, el baile
de hombre se establece “de cintura para abajo”, donde el torso debia estar bien erguido, el
rostro sobrio y los zapateados constituian la principal caracteristica de su baile (NAVARRO
y PaBLO, 2005: 59).

En Historia y costumbres de los gitanos de PABANG encontramos una definicién que
transmite el concepto que existia a principios del siglo XX sobre la diferencia de sexos en el
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r =
baile flamenco. En este sentido, expresa el siguiente contenido: “;Hay que ver unaaaareja e, 3)
bailaores gitanos, tal como resultan en el dia! El, con su traje entre chulo y torero, sublanquisy 2/
sima camisa de rizada pechera con brillante botonadura; (...), pantalon de talle muy aﬁ@f_@g‘% k2 4/‘\;/
en la cadera, y zapato bajo. Se presenta con su ingénito aire de truhdn, con toda graciazy "
desparpajo; y empieza un baile con el mds imptidico y airoso contoneo, con sus movimientos

ondulantes y su taconear nervioso y febril, al compds de la muisica y del alegre palmoteo.

La bailaora flamenca, vistiendo su amplia falda de colores plegada, que sefiala sus formas,
la levanta unas veces con la mano izquierda sobre la cintura, recogiendo a la par el panolillo
de Manila bordado, con flecos; agitando la cintura con ritmo acompasado y espasmos lasci-
vos, y poniendo las caderas de una manera enérgica, peculiar y propia; inclinando el busto
con toda la sal que posee; la boca, un tanto contraida; los 0jos, medio entornados, negros y
brillantes; luciendo en su mata de pelo abundoso, llena de caracolillos de graciosisimas puntas
pegadas a las sienes, una flor a medio prender: parece acometida en su danza desenfrenada,
de un vértigo de lubricidad, para dejarse caer al final rendida, ebria, jadeante ” (PABANO,
2007: 78-79).

En el Decdlogo del baile flamenco de Vicente Escudero presentado en 1951, establece
una serie de normas que desde su punto de vista debia seguir todo bailaor si queria “bailar
con pureza™.

L Bailar en hombre
IL Sobriedad
1L Girar la mufieca de dentro a fuera, con los dedos juntos

IV, Las caderas quietas

V. Bailar asentao y pastueiio

VI Armonia de pies, brazos y cabeza
VII.  Estética y pldstica, sin mistificaciones
VIII.  Estilo y acento

IX.  Bailar con indumentaria tradicional

X Lograr variedad de sonidos con el corazén, sin chapas en los zapatos, sin escena-
rios postizos #i 0tros accesorios.

Estas reglas ejercieron cierta influencia en la forma de bailar en las décadas siguientes,
aunque actualmente resultan anticuadas y obsoletas (NAVARRO y PABLO, 2005: 133). El
paso del tiempo ha contribuido en la variacién de estos canones, haciendo que la mujer
utilice el pantalén como indumentaria e inserte el zapateado como una parte mds del baile,
o el hombre realice marcajes con movimientos de mufieca y cadera.

3. Concepcién de la estética en el ambito educativo

En las Gltimas décadas, dentro del campo de la educacién, formar en nuevos modos
de ensenanza es todo un reto. El tradicional enfoque tecnolégico que ha dominado el

9 Cita textual de Vicente Escudero.
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itinerario curricular escolar, hoy dia se pone en cuestion por su cardcter racional, sis-
tematizado y cerrado. Un tipo de ensefianza académica donde ha primado la eficacia,
olvidando o excluyendo metodologias mas subjetivas, que atiendan al modo de pensar
y sentir de la persona. Asi, actualmente, la pedagogia busca nuevas formas de hacer,
aproximandose a estrategias de ensefianza mas flexibles, abiertas, comunicativas, par-
ticipativas, plurales e integradoras, donde el profesor y el alumnado establezcan nuevas
relaciones de comunicacién, de comprension, asi como, afectivas. Se interesa por férmu-
las donde la comunicacién alumno-profesor se realice desde la empatia y, para ello, es
necesario que el docente muestre interés y curiosidad por las ideas, creencias e intereses
culturales que inquietan al alumnado, estableciendo vinculos donde el didlogo y la com-
prensién mutua hacen que se fomente la motivacion de los estudiantes por aprender.

Sin embargo, la escuela a lo largo de la historia ha operado como maquina productora
de “sensatez” mas que de “sensibilidades”, dejando a un lado la dimensién estética de la
educacion (SAENZ OBREGON, 2007: 74). En el curriculum escolar, la estética ha sido redu-
cida a la ensefianza de algunas materias artisticas (dibujo, musica), margindndola a una
inflexible estructura horaria y despojandola de su posibilidad de experiencia estética, en-
tendida ésta como el desarrollo de una sensibilidad (RANCIERE, 2005: 9). En consecuencia,
a lo largo de la historia, la educacion ha estado ligada a la transmisién de conocimientos
en perjuicio de una educacién sentimental, emotiva y estética, que con el incremento de la
presencia de los medios de comunicacion en la vida cotidiana, ha convertido a éstos en los
protagonistas de esta tarea educativa que la escuela ha decidido soslayar (DELGADO, 2012).

Desde el punto de vista epistemologico, también estdn surgiendo nuevas formas de
pensar el concepto de estética, que estdn abriendo una perspectiva mas compleja a la hora
de entender la educacion estética (GRAMIGNA, 2012: 147). Un ejemplo de ello lo encon-
tramos en Gregory Bateson, quien concibe la estética, no sélo como aquella rama de la
filosofia que trata de construir una teorfa de la sensibilidad, y por lo tanto de la belleza;
sino como el estudio de los procesos a través de los cuales la belleza es reconocida y crea-
da (BaTESON,1998). En otro sentido, en cuanto fenémeno vital, como experiencia de las
sensaciones de la vida, Gabriela Goldstein nos recuerda que las primeras impresiones de
la vida psiquica, las que van a intervenir en el proceso de humanizacién, no son sino im-
presiones estéticas que constituyen unas marcas del recuerdo, las cuales tienen que ver con
una estética de lo “familiar” (olores, perfumes, texturas, colores, etc.), cargadas de una sig-
nificacién particular. Estas impresiones sensoriales van dejando “huellas mnémicas™ que
el sujeto va reinterpretando a la manera del palimpsesto (GOLDSTEIN, 2007: 57). Es decir,
que la estética la encontramos en manifestaciones que nos son familiares y cotidianas,
por tanto, la experiencia estética se origina desde el comienzo mismo de nuestras vidas,
aunque no tomemos conciencia de ello.

Como nos hemos referido anteriormente, la estética siempre se ha asociado a la idea de
belleza. En este sentido, hay que decir que la belleza produce en el ser humano una emo-
cién personal, intima y profunda. Para Gramigna, cuando experimentamos la emocion de
la belleza, nuestro ser es capturado por una percepcion-intuicién de armonia que se da a
través de una relacion empitica, ya que reconocemos en ella los recuerdos de aquellos sen-
timientos que siempre hemos sentido o anhelado (GRaMIGNA, 2008: 131). Ademds, afiade

158 | Barbara de las Heras Monastero




que lo bello se da como un sentimiento de regalo, que el placer que evoca es gratuito, ya
que no tiene proposito alguno. Considera que en esta experiencia somos prisioneros y a
la vez infinitamente libres. Vibramos desde una felicidad que nace desde un fin privado
de objetivo. La experiencia estética nos permite contactar con lo mas profundo de nuestra
humanidad: la libertad, la cual es la esencia de la ética, pues te hace sentirte bien, como
el amor. Porque la belleza te hace sentirte bien (GrRaMIGNA, 2009: 107-108). Sobre esto
hablan Dostoievski cuando afirma “La belleza salvard el mundo” (El idiota, 1868) en la voz
del Principe Mychkin y Stendhal cuando escribe “la belleza es una promesa de felicidad”
en la obra Sobre el amor (1922).

Sin embargo, y por fortuna para la educacidn, en general, y para la educacion artisti-
ca, en particular, son cada vez mds los autores que se acercan a la estética como area de
conocimiento, como posible forma de aproximarse a la realidad y como formacién de
la sensibilidad. Porque, como afirma GRAMIGNA: “Aisthesis ¢ la sensazione che i sensi ci
regalano, ma é anche la conoscenza che ricaviamo da tale sensazione™. Es decir, cuando
los humanos percibimos un objeto (material) o un fenémeno (inmaterial), ponemos en
marcha distintas formas de relacion (ya sean de tipo emocional, cognitiva, espiritual, cro-
matica, musical, visual, tactil, olfativa, etc.) que en su conjunto forman un entramado de
conexiones, pero que reconocemos como una unidad dinamica y procesual, y le atribui-
mos un significado concreto. Asi, podriamos definir la estética como aquella capacidad
cognitiva y como una sensibilidad que nos permite reconocer el alto valor relacional que
un fendmeno posee. Por tanto, el pensamiento mas inteligente seria aquel que estable-
ce el mayor niimero de conexiones cognitivas sobre el objeto o fendmeno (GRAMIGNA,
2008: 142-143). Ciertamente, la experiencia estética nos orienta hacia una concepcion
relacional de la realidad, la verdad y el conocer, en cuanto que nos sitiia en un conjunto
de realidades posibles, que permiten configurar un estilo de pensamiento flexible, solido
y abierto, capaz de comprender e interpretar, desde una dimension hermenéutica, las dis-
tintas realidades que conforman el entramado de la cultura (DELGADO, 2012).

Por todo lo anterior, podemos afirmar que la percepcién de la belleza implica la sensi-
bilidad, el reconocerla, el evocarla, y encontrar los elementos que nos llevan a identificar
la armonia que nos despierta. De este modo, en la educacion estética, se trata de fomentar
una sensibilidad de tipo relacional que reconozca las conexiones, los vinculos, las seme-
janzas o las diferencias que existen entre ellas (GRaMIGNA, 2009: 107). De una forma
mas intensa, MONTERO se refiere a la educacidn de la estética como un proceso dirigido
conscientemente mediante el cual se contextualizan los elementos estructurales de la con-
ciencia estética, de la relacién estética del hombre, la trama de concreciones que salen
de esta relacion y su estilo y modo de realizacion. La conciencia estética actiia sobre los
eslabones preconscientes, los sentimientos, los gustos, los valores e ideales que integran en
la relacion estética del hombre con el mundo que lo rodea. El acto de la educacion estética
versard sobre el qué educar al tener que trabajarse, tanto el proceso de subjetivacion del
objeto y de objetivacién del sujeto. El como educar en la estética se propone a través del
conocimiento y conciencia del aparato conceptual y categorial de la estética, expresado

10 Traduccién: “Aisthesis es la sensacién que nos dan los sentidos, pero también el conocimiento que obtenemos
a partir de dicho sentimiento”,
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como un sistema de conocimientos y estableciendo una relacién estética como actividad
que busca el prototipo del objetivo ideal deseado (MoONTERG CEPERO, 1987).

Aunque, como GRAMIGNA advierte: “Il problema della bellezza e della sensibilita che
essa richiede ci conduce ad un grande nodo educativo, forse, ad oggi, ancora poco esplorato™
(GRAMIGNA, 2008: 143). Una dimension que parte de la idea de entender la educacién
€omo una propuesta estética y €tica, que requiere de conocimientos y de espacios de accién
en los que intervengan lo sensible y lo inteligible, volviendo pensables los modos percep-
tivos en los que se inscribe la educacién, entendida ésta como estética no independiente
de una ética (SAENzZ OBREGON, 2007: 83-84), En definitiva, hablamos de espacios de re-
flexién y de actuacion que necesitan de la educacién para ampliar y reforzar una forma-
cion integral y holistica, serias candidatas en la actual etapa de la globalizacién donde el
reconocimiento de la pluralidad cultural estd més consensuado que nunca en el concepto
de interculturalidad.

4. Estética en la formacién del baile flamenco

Volviendo a LEBLON, considera que el nacimiento del baile flamenco moderno es muy
complejo, porque se desarrollan una confluencia de tradiciones y escuelas muy diversas,
entre las cuales se distinguen la riqueza y la vitalidad del folcklore andaluz, los estilos
semicultos de las academias y, particularmente, €l influjo de la escuela bolera, la danza
clasica, la coreografia contemporénea, las diversas corrientes populares tanto autéctonas
como afroamericanas, sin olvidar, desde luego, los elementos orientales traidos de la India
e Irdn por los gitanos, complemento de otras tradiciones orientales presentes en Andalucia
(LEBLON, 1997: 83-84).

Nuevo concepto de la estética corporal en el baile flamenco

En la actualidad, la antigua dicotomia que separaba el rol de los hombres y de las
mujeres, estd rompiéndose a favor de una superacién de los limites de lo que estricta-
mente se concibe como femenino o masculino. Por ejemplo, hay bailaores que utilizan
indumentaria o atrezos de mujeres o bailaoras que emplean elementos masculinos en su
baile. Aunque ya en el pasado existen documentos que acreditan notables excepciones de
este modelo dicotémico, en nuestros dias, la experimentacién es la base conceptual de
muchas producciones artisticas en el baile flamenco. Sin embargo, estos cambios concep-
tuales traen consigo a su vez nuevas formas de concebir los roles en un proceso en el que
el cuerpo se convierte en el principal factor expositivo. La creacién de un estilo propio se
convierte en un referente de presentacion escénica donde se tiene un mayor cuidado del
cuerpo, el vestuario cobra especial importancia y la exposicién corporal se establece a
partir de cinones homogéneos (CRUCES ROLDAN, SABUCO 1 CANTO, y LOPEZ MARTINEZ,
2005: 303-308).

Para muchas artistas del pasado, el baile no imponia limitaciones corporales, que-
dando la versatilidad del cuerpo enmarcada en los cuidados de las propias mujeres, sin

11 Traduccidén: “El problema que la estética y la sensibilidad requieren, nos conduce a un gran nudo educativo,
tal vez, hasta la fecha, todavia poco estudiado”.
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que fuesen necesarios conocimientos o précticas especializadas. Cuerpos como Enrique
el Cojo o Carmen Amaya ponen de manifiesto la versatilidad de un modelo que era sus-
ceptible de transgresion gracias al arte. El modelo de representacion se basaba mas en la
categorizacién de un baile femenino o masculino que en parémetros de estética corpo-
rales. En cambio, en nuestros dias, el cuerpo de los flamencos se ajusta a los cdnones de
belleza actuales. Podemos decir que, asistimos a una transformacién de valores que se
caracteriza por un mayor culto al cuerpo, ¢l desarrollo de un concepto estético de belleza
como un valor afiadido del espectdculo y un mayor perfeccionamiento técnico del baile,
que esta dando lugar a un nuevo concepto de estética en la creacion de producciones de
baile flamenco (ibiderm).

Culto al cuerpo y formacién en el baile flamenco

Ahora bien, pese a la mayor libertad de los cédigos corporales, se produce una para-
doja importante: hay una creciente preocupacién por el cuerpo. La mayor dependencia
por los cuerpos estdndar, se manifiesta especialmente entre las mujeres en la adecuacién a
los canones estéticos dominantes. En nuestros dfas, la mayor dedicacion a las disciplinas
corporales y a la instruccién tedrica predomina entre las bailaoras, exigiéndose una ma-
yor preparacion fisica e intelectual que obligan a las bailaoras a someterse a un sacrificio
y entrega desde edades muy tempranas. De ahi la amplitud de estudios entre las bailaoras
y la dilatacién del tiempo necesario para el aprendizaje en danza clasica, espariola, con-
temporanea, moderna y bailes étnicos. Entre las mujeres, el valor concedido al capital
intelectual se manifiesta también en la realizacion de estudios reglados sobre flamenco u
otras disciplinas (ibidem).

Para las bailaoras mds veteranas, el academicismo se convierte en una nueva forma
laboral y de transmisién de conocimientos. Anteriormente, estas bailaoras suplian su au-
sencia de técnica con el desarrollo de la creatividad llegando a contar con gran protago-
nismo en los bailes més festeros (CABRAL DoOMINGUEZ, 2008; 45). Este rito privado de
ambiente doméstico se convierte en vehiculo de comunicacién entre las mujeres (idem;
46). Siempre actuaron en el dmbito de lo privado y lo publico, a pesar de no contar con un
cuerpo de constitucion ligera y musculosa, sin llegar a ser una cualidad de exclusién como
hoy se esta avecinando (idem: 47).

El impacto de una formacién cada vez mas reglada, de la adecuacién a un mercado
de trabajo cada vez es més exigente y competitivo, esta haciendo que muchas mujeres
tengan una formacion mucho més sélida musical, més institucional y también que ahi se
estén copiando algunos modelos que proceden, no del mundo del flamenco, sino de otros
mundos musicales. Son muchos y muchas los flamencos que perciben en estas nuevas ex-
periencias formativas un aumento de la homogeneidad corporal. Y también, son muchas
las mujeres que dilatan o retrasan la maternidad -incluso las relaciones emocionales- en
pro de las exigencias artisticas. La edad y no sélo los cuerpos se valoran como un obstdcu-
lo en la trayectoria profesional (CruCES ROLDAN, SABUCO 1 CANTO, y LOPEZ MARTINEZ,
2005: 303-308).

Entre los hombres, en cambio, hay mayores espacios para la experimentacién no re-
glada, para la inspiracion personal y para las transgresiones corporales. Otro elemento

Aproximacion reflexiva a la estética y formacién del baile flamenco 1161




a tener en cuenta es la mayor comercializacion de la sexualidad y de los mitos sobre la
masculinidad en el flamenco. Una sexuacion en el caso de las mujeres se reviste de neu-
tralidad moral o de infantilizacién en los cuerpos, potenciadas por los limites en la edad
donde el cuerpo se encuentra en su mejor momento y por la disminucién del peso cor-
poral. La obsesién por la indumentaria y por el gusto se aleja de los canones del pasado y,
lejos de contribuir a un mayor igualitarismo, evidencia un nuevo modelo de feminidad y
masculinidad donde los sexos se diferencian (ibidem).

5. Conclusiones

En el campo de la investigacién del flamenco, encontramos diferentes autores que
proponen categorias estéticas en base a su propia vision, aunque, a excepcion de pocas
obras, todavia se hace necesaria la proliferacién de estudios de investigadores que
conozcan en profundidad, no sélo la disciplina del flamenco como campo cientifico, sino,
poseer una base tedrica fundamentada en el campo de la filosofia para que los criterios
filosofico-estéticos aportados sean con el rigor y acierto que este tipo de estudios merecen.

Con este articulo, hemos pretendido realizar una busqueda sistematizada sobre la
produccién bibliografica que sobre la estética del baile flamenco se ha hecho hasta ahora.
Es un campo virgen, por lo tanto, muy fértil desde el punto de vista de la flamencologia.
Sentimos que todavia es necesario profundizar y analizar con més detenimiento sobre
la estética del baile flamenco, en general, y sobre la educacién de la estética del baile
flamenco, en particular, con idea de abrir y ampliar las lineas de investigacion dentro de
la historia de la educacién de la estética. Nuestra aportacion ha sido sélo un pequefio
intento por contribuir al estudio en este campo, pues somos conscientes que se hace
necesario indagar alin mis.
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