LOS CUERPOS FLAMENCOS:

DESCRIPCION ANATOMICA, TECNICAS DE INTERPRETACION,
PATOLOGIAS Y CUIDADOS EN EL BAILE.

UN ANALISIS DOCUMENTAL ENTRE EL PERIODO PREFLAMENCO Y LA “EDAD DE ORO”

Tesis Doctoral del doctorando José Julian Carrion
Directora: Dra. Cristina Cruces Roldan
Tutor: Dr. David Florido del Corral
Departamento de Antropologia Social, Universidad de Sevilla
Noviembre de 2011

Programa: El Flamenco. Acercamiento multidisciplinar a su estudio



LOS CUERPOS FLAMENCOS:

DESCRIPCION ANATOMICA, TECNICAS DE INTERPRETACION,

PATOLOGIAS Y CUIDADOS EN EL BAILE.

UN ANALISIS DOCUMENTAL ENTRE EL PERIODO PREFLAMENCO Y LA “EDAD DE
ORO”

Tesis Doctoral del doctorando José Julian Carrion
Directora: Dra. Cristina Cruces Roldan
Tutor: Dr. David Florido del Corral
Departamento de Antropologia Social, Universidad de Sevilla

Noviembre de 2011
Programa: El Flamenco. Acercamiento multidisciplinar a su estudio

El doctorando Visto Bueno, la directora de la Tesis Doctoral
José Julian Carrion Dra. Cristina Cruces Roldan



Quiero mostrar mi agradecimiento a cuantos me ayudaron
en la redaccion de este trabajo. A mis padres, que me apoyaron
siempre. A mi familia, que soporté las muchas horas de su
realizacion. A mis profesores del Programa de Doctorado “El
flamenco. Acercamiento multidisciplinar a su estudio”, y a los
compafieros con los que comparti academia entonces, y ahora
amistad. A mi tutor, David Florido del Corral, por su apoyo. Y a mi
directora, Cristina Cruces Roldan, por su entrega.

José Julian Carrién
Sevilla, noviembre de 2011



INDICE

CAPITULO I. PRESENTACION. HIPOTESIS, OBJETIVOS Y METODOLOGIA

DE LA INVESTIGACION ...ttt ettt 7
PrESENTACION ... 10
Los estudios del cuerpo en las Ciencias Sociales .........cccoovveeevvvieiiiiiiineeeenn. 12

Géneroy sexualidad ...........ccoovviiiiiiiii i 14
SEXO0, CUEIPO Y POUE ..ttt eseeeseennne 16
TeNAENCIAS FECIENTES .....uuuiiiiiiiiiiiiiiiiiiiib bbb snnnnnnnnnnne 18
El cuerpo como variable en los estudios flamencos ............ccccevvvviicineeeen. 23
El cuerpo como instrumento de trabajo en el flamenco ............................ 24
El cuerpo como representacion simbolica...........ccccccvvvvvviiiiiiiiiiiieiiiieeee, 25
El cuerpo como generador de heterodoxias: estrategias de contestacion 26
El lugar fisico de la produccion flamenca. Anatomia y fisiologia .................. 27
El cuerpo y las formas sociales del gusto. El hexis corporal como categoria35
Hipotesis, objetivos y metodologia de la investigacion ..............ccccccceeeeeeene. 44
Objetivo general de la iInvestigacion...............ccceeieeeeeiiiieiiiiiee e, 44
Obijetivos especificos de la iINvestigacion ..............cccvvvveiveriiiiiiniiieiiennnnn. 48
Unidades de analiSiS ...........oouvviiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiieeeeeeeeeeeeeeeeeeee e 49
HIpOtesis de trabajo ........oooeeiiiiiieiee e 50
Objetos y periodos de eStUAIO.........cceveeeeiiiiiiiiec e 54
SelecCion de 1as OBras ...........uuvuviiiiiiiiii 58
Criterios de seleccion y caracterizacion de la muestra ...............ccccevvvveenn. 58
Sobre los géneros incluidos en la documentacion .............cccccvvvevvevnnnnnnnn. 60

CAPITULO II. EL BAILE COMO OBJETO DE MIRADA: GENEROS Y PAUTAS

......................................................................................................................... 63
El “color espaiol”: bailes populares, teatros, salones, academias y bailes
flaMENCOS Y GITANOS ...ttt 64
La mezcla, madre de toda riqueza. Contagios y expansiones de “lo popular”
...................................................................................................................... 80

El refinamiento eXPreSiVO .........ooovviiiiiiiii 81
El reclamo de la estética espafiola...........ccccoeeeeiiiiiiiiiiiii e 83

Los modismos sociales aflamencadosS........coveveveeie e 88



CAPITULO lIl. LOS MAPAS DEL CUERPO......c.cceoiiiiiieeieeeceeeeeeeee e, 91

La mirada sobre las mujeres: la iconografia de bailarinas y bailaoras como
forma de repreSENtACION ........coooi it 95
Propuestas iniciales: dimorfismo sexual, hipervisibilizacion femenina y
estrategias de fragmentacion/holismo respecto a la narrativa de los cuerpos

...................................................................................................................... 98
El dimorfiSmo SeXUAL .........oeviiiiiiiieeeee e 99
Hipervisibilizacion femenina, diversidad y arquetipos de mujer .............. 100
Fragmentacion y holismo corporal ..........ccc.eeeeiiiiiiiniiie e 103

La erdtica de [0S PIES.....ccoeiieiiiiiie et 110

LOS Brazos ¥ 1aS MaNO0S .....coovviiiiiiiieee e 116

[ 1S3 o ][ 1 121

ElCADEIIO ... 123

Estimacion de l[a belleza ..., 124

La piel. El color como dermopolitica del diSCUrso ...........coovvivvviiiieeieeennnns 136

Cuerpos socializados; cuerpos andmalos..............ccceeeeieeeiiiiiiiiiiiiee e, 139

Las carnes y su envoltura. Indumentariay adorno ...........ccccoeeeeeeeeeeeeeeeeenn. 146

CAPITULO IV. EL CUERPO COMO INSTRUMENTO. TECNICAS Y
PATOLOGIAS ...ttt ettt 160

Técnica y anatomia, las grandes ausSentes..........ccccceevviriiiiiieeeeee e ensiiiee 161

ELMOVIMIENTO ... 173

La figura femenina: flexibilidad y ondulacion .............ccccccoviiiiiiiiiiinnns 178

El aire, la tierra. Los zapateados flamencos .............cveeiiiiiieieiiiiicceeeeee, 185

Contencién y desbordamiento. El baile como cortejo.........cccccceeeiiiiinnnneee. 192

Habilidad y gracia. Cualidades técnicas y expresivas en la ejecucion de las

(0 P> Vg 4= 1 RSP 206

Las patologias fEMENINAS ...........covieee i 209

CAPITULO V. MARCAS SOCIALES E HISTORICAS EN LOS CUERPOS
I YL 2 215

Territorios y geografias de [0S CUBIPOS........c.euvvieiiiieeeiiiiiiieeee e 219

El modelo nacional y los estereotipos femeninos .........cccoooeeevevvvviiiiiieeeennn, 227

La “mujer natural”. Visiones comparadas ............ccccceeeiiiiiiii 234
o IR O A=Y I T o (= ST 236

La edad de la inocencia. El OrientaliSmo............ccooeeeiiiii 247

Una cuestion de Clase ........ooooeeiiie e 259

GILANAS GENUINAS .....eiiiiiiiiiiiiiie ettt 271
0= 010 =2 PP 273
La marca OFENTAL .........covviiiiiiiie e 275
(@10 18] | [o YA 101 57=] = 277

Carécter no civilizado, salvaje y marginal .................ccooevviiiiiiiiieeeeeeeeenns 279



CAPITULO VI. ASOCIACIONES INTENCIONALES. ......ccceoveeveieeeeeeeee 282
MORAL, VOLUPTUOSIDAD Y PASIONES DE LOS CUERPOS FEMENINOS

....................................................................................................................... 282
Los cuerpos irresistibles. El fondo irracional que guia los cuerpos............. 283
El voyeurismo masculino y el ejercicio de la pupila .............cccovvvvviiiciinnnenn. 290
Moralidad Y CUBIPO ... 299
La libertad, 1as PASIONES ..........uuuiiiii e 305
ANIMAIES Y HEMONIOS... .o e e 314
Boleras y flamencas. La etnizacion del pecado..........ccccoeeveeevvviieiiiicinneeenn, 321
La PSICOlOGIa ASTULA.........uueiiiiiieeiieiieiee e 332
Psicologia, mirada y anatomia. Modelos esquematicos ...........ccccceeeeennnn. 344

CAPITULO VII. CONCLUSIONES DEL TRABAJO ......ceeiieieeee e 349
El cuerpo como unidad de andlisis en los estudios flamencos.................... 350
La construcciéon de imagenes sobre el género flamenco............cccccceeeene 352
Las mujeres que bailan, foco del diSCUrs0.........cccovvvvriiiiiiiii i, 354
Los sujetos productores de relatos ... 358
Niveles de iNfOrmacion ..........cooooiiiiiii 361
El cuerpo como encarnacion del baile ... 364
TECNICAS Y PALOIOGIAS ...vvuiee e 366
Nacion, clase y etnicidad. Bases sociales de las marcas corporales ......... 369
Lo exhibido y lo significado: la pauta psicolégica de las mujeres que bailan
.................................................................................................................... 372

BIBLIOGRAFIA DE CONSULTA Y FUENTES ORIGINALES CITADAS........ 376
Bibliografia y fuentes por aQutOres ............coveeiiiiiiiiiiiiieeee e 377

Fuentes hemerogréficas sin autoria citadas (por fechas)...............c........... 392



Los cuerpos flamencos. Descripcién anatémica, técnicas de interpretacion, patologias y cuidados en el
baile. Un analisis documental entre el periodo preflamenco y la “Edad de Oro”.
Tesis Doctoral de José Julian Carrién

Capitulo I. Presentacion. Hipétesis, objetivos y metodologia de la investigacion

CAPITULO |. PRESENTACION. HIPOTESIS,
OBJETIVOS Y METODOLOGIA DE LA

INVESTIGACION



Los cuerpos flamencos. Descripcién anatémica, técnicas de interpretacion, patologias y cuidados en el
baile. Un analisis documental entre el periodo preflamenco y la “Edad de Oro”.
Tesis Doctoral de José Julian Carrién

Capitulo I. Presentacion. Hipétesis, objetivos y metodologia de la investigacion

Esta investigacion trata sobre el cuerpo. Sobre el cuerpo y la mirada: la
percepcion de quienes se acercaron, entre los ultimos afios del siglo XVIIl y los
primeros del XIX, a aquellas mujeres que, gracias a sus danzas, a sus bailes,
produjeron un imaginario completo sobre Andalucia y “lo espafiol”. Es, por
tanto, un estudio también de la sintaxis visual de las danzas, y de la

transmision de significados a través del cuerpo y la identidad que las fija.

Nuestro trabajo se detiene en revelar el modo en que, en el periodo
naciente del flamenco y aun en su historia inmediatamente previa, fueron otros
los que interpretaron, a través de la lente, ora de la admiracion, ora de la
critica, la naturaleza que se suponia albergaban bailarinas y bailaoras
andaluzas... o que querian serlo. Bayaderas que se contorsionaban,
redondeaban sus brazos, sugerian lascivos territorios por explorar y se

plegaban a, o tal vez impugnaban, la mirada masculina.

Este texto de Tesis Doctoral recurre, basicamente, a las fuentes
documentales escritas localizadas en este periodo historico y, en particular, la
de los viajeros, que nos dejaron un nutrido repertorio de imaginarios
construidos sobre la Andalucia romantica configurando una idea de “objeto
natural” en torno al cuerpo y, sobre todo, de objeto “naturalizado”, a partir de la
nocion de “don” territorial y étnico. Una nocion que convertia a los cuerpos

femeninos también en “objetos politicos”.

La corporeidad se midi6 a través de la anatomia femenina, del
alojamiento fisico mas evidente de los bailes y danzas de aquellas mujeres,
pero sobre todo a través de la percepcién y la proyeccion sobre como
expresaban las claves de una tierra que se aparecia misteriosa, precivilizada...

y fascinante.
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Presentacion

En los comentarios al uso, en cualquier anotacion sobre flamenco, en
clave cientifica, divulgativa o puramente sentimental, el cuerpo es un objeto
privilegiado para enjuiciar la interpretacion. A modo de descripcidn, critica
periodistica, desde una perspectiva exclusivamente estética o de analisis en
profundidad, la dimensién del cuerpo, incluso sin nombrarlo, adquiere una
centralidad fundamental en los discursos de todo signo acerca del flamenco.
Para unas aproximaciones, el cuerpo es una imagen en movimiento, un soporte
anatémico, una variable de la interpretacion; para otras, es el soporte y lugar
donde se construyen los simbolos. Segun la perspectiva, en el cuerpo se
deposita la violencia social, la opresion politica, o su utilidad radica en permitir
un seguimiento critico de las modificaciones del arte o un rastreo de retazos de
la historia. Para quienes estudian las manifestaciones flamencas, el cuerpo
describe cada uno de los subapartados en que se divide este arte (brazos,
manos, pies, cinturas y caderas para el baile; manos para el toque; garganta,
pecho, esdfago y nariz para la voz; manos que sirven a la percusion corporal
para las palmas o piernas para la ejecucion de sonidos percutidos) y sitda, en
torno a él, las bases de la docencia, del aprendizaje o de la interpretacion pura.

Los discursos se sustentan, pues, en variables focos de interés variable,
en las escuelas y en los textos. La evidencia, al cabo, lo que demuestra es que
la anatomia, como en cualquier manifestacién del arte humano, es también en
el flamenco una materia prima fundamental. Para la ejecucion y hasta para el
pensamiento. Si obviamos esta Ultima, esto es si nos centramos estrictamente
en la fisiologia anatomica, advertimos sin embargo que el cuerpo, la
corporeidad, ha adquirido escaso relieve en los estudios flamencos. No es caso
Unico: sucede algo muy similar en otros vinculados a la ejecucion corporal o

vocal de las artes plasticas y musicales. En el flamenco, no siempre se

10
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analizan las zonas y o6rganos corporales en los analisis sobre cante, baile,
toque o percusion jondos, y menos aun se utilizan de forma precisa la
atribucién y distribucién de estos 6rganos. Aun no se ha apostado vivamente
por incorporar recursos e instrumentos teoricos y metodologicos que faciliten el
abordaje de las facetas interpretativas del flamenco asumiendo, también, lo que

de puramente corporal tienen sus practicas de ejecucion.

En este sentido, las Ciencias de la Salud y las Ciencias Sociales, desde
enfoques disciplinares propios, pueden ofrecer modelos de aproximacion y
explicacion del cuerpo como parte esencial en tales desarrollos, en tanto el
cuerpo es ciertamente “un lugar de superposicion de lo simbdlico, lo fisico y lo
sociolégico”.! En el primer caso -las Ciencias de la Salud disponen de
instrumentos para medir las practicas fisondmicas que a través del flamenco se
expresan, asi como los efectos fisiologicos que de ellas se derivan. En el
segundo, las Ciencias Sociales y, en nuestro caso, la Antropologia Social,
disponen de herramientas tedrico-metodoldgicas para incorporar los contenidos
factuales y simbdlicos que, como en otras manifestaciones humanas, estan en

la base de la produccion flamenca.

La formacion seguida a lo largo de mi trayectoria académica como
profesional de la salud Diplomado en Enfermeria y, con posterioridad, la
obtencion de la Licenciatura en Antropologia Social, me han permitido asimilar
basamentos tedricos que, aplicados al objeto de estudio del flamenco, han
despertado un interés particular por el cuerpo como concepto basico de la
investigacion. No siendo éste un trabajo enfocado desde la metodologia y los
postulados teoricos de las Ciencias de la Salud, si que -al provenir de un
campo laboral donde la intervencién sobre el cuerpo constituye una practica
cotidiana-, he podido constatar que los y las profesionales no suele tener en
cuenta su caracter simbolico y cultural, siendo frecuente una aproximacion

profesional eficiente desde un punto de vista terapéutico pero de caracter mas

'Braidotti, 2000:31.

11



Los cuerpos flamencos. Descripcién anatémica, técnicas de interpretacion, patologias y cuidados en el
baile. Un analisis documental entre el periodo preflamenco y la “Edad de Oro”.
Tesis Doctoral de José Julian Carrién

Capitulo I. Presentacion. Hipétesis, objetivos y metodologia de la investigacion

bien fragmentario, finalista y exclusivamente “biologicista”. Por ello, algunos de
los conceptos que se utilizaran en la investigacion —como los de “anatomia” o
“patologia’- no serédn aplicados en los términos que operan desde las Ciencias
de la Salud, sino como una herramienta conceptual operativa e instrumental
para reconocer las dimensiones estrictamente fisiolégicas de la corporeidad, de
las que —como postulado inicial- nos distanciamos, en la medida que

trataremos este constructo en su dimensién social y simbdlica.

Los estudios del cuerpo en las Ciencias Sociales

En las Ciencias Sociales, por su parte, la atraccion por el cuerpo se
centra fundamentalmente en sus extensiones simbolicas y culturales, siendo
deficitaria, en mi opinion, la concentracion en los aspectos fisioldgicos cuya
exclusividad antes censurabamos como estrategia Unica en las Ciencias de la
Salud. Disciplinas como la Sociologia o la Antropologia, ciertamente, han
situado al cuerpo en un objeto de estudio privilegiado, bien que desde lineas

tedricas distintas:

- Por un lado, las sociedades hacen uso de complejos interpretativos a la
hora de asignar hermenéutica propia a las partes que componen la
anatomia humana: la disposicion de la alianza matrimonial en el dedo
anular, el embellecimiento del rostro a través de escarificaciones, la
modificacion del peinado segun las cohortes de pertenencia o el
blogueo al crecimiento de los pies a través de su vendaje, como signo
externo de belleza, son fenémenos parejos a lo que, en el flamenco,
pueden representar el uso mas o menos percutido de los pies como

matiz de adscripcion étnica del baile gitano, el arabesco destacado de

12
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la mano como expresion propiamente femenina o el ocultamiento

tradicional de la anatomia a través del exceso indumentario.

- Por otro lado, el cuerpo tiene una gran versatilidad para
materializar abstracciones tedricas —el concepto de “cultura”, la
posicion de clase, la asignacion de sexos y géneros, la etnicidad, la
salud, los trances y otros aspectos religiosos-, 10 que ha provocado un
gran interés por analizar y entender las construcciones corporales de
las distintas sociedades, entendidas precisamente como el modo en
que se crean complejos de significacibn en torno al cuerpo, como

expresion de constructos doctrinarios.

Los criterios que moldean a los individuos como sujetos sociales,
definidos especificamente por cada sociedad en un momento histérico
concreto, convierten la materia que conforma el cuerpo humano en un mapa
de manifestaciones etnogréaficas donde investigar las culturas especificas,
los modos de agrupamiento, las sociedades y los mecanismos de poder que
justifican la desigualdad, en muchos casos a través de la “naturaleza” de los
seres humanos que queda comprendida en categorias como la raza, el sexo o

la edad.

Salvo excepciones, las aportaciones clasicas de las Ciencias Sociales
no atendieron al cuerpo como una categoria de estudio con entidad propia. En
todo caso, la Sociobiologia y los debates sobre la “raza bioldgica” hicieron uso
del cuerpo en su expresion colectiva, para atender mas bien a los fundamentos
ideoldgicos del evolucionismo y no tanto al cuerpo, en si mismo, como
constructo social.? Histéricamente, y en un periodo de consolidacién de la

Antropologia, solo algunos antropélogos como Marcel Mauss, Victor Turner y

2 Wilson, 1980.

13
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Mary Douglas establecieron timidas lineas de aproximacion que, sin ser el
centro de sus investigaciones especificas, si que sugerian ciertas
oportunidades tedricas en torno al cuerpo, entendido éste no como un término

descriptivo, sino como un autorizado concepto analitico.’

A menudo, estas aproximaciones tuvieron lugar en el marco de la
Antropologia Simbdlica, dado que, en su sentido antropolégico, la categoria
‘cuerpo” tiene una clara dimension simbdlica que funciona a modo de
construccion cultural. El cuerpo es una expresion arbitraria de significacion de
caracter metaforico, un objeto polisémico, un sistema de comunicacién no
verbal que adquiere significado como parte de un conjunto, esto es,
contextualmente.* En la medida en que los simbolos no sélo comunican, sino
que ofrecen otras modalidades de influencia, también concretan, visualizan y
tangibilizan realidades abstractas, mentales o morales, contribuyen a mantener
sentimientos de pertenencia y suscitan o propician la participacién social. Como
consecuencia, cada cultura establece funciones y usos socialmente
establecidos sobre el cuerpo, técnicas y saberes relacionados con su dominio,

0 contextos de uso para expresar un orden simbolico y la identidad de un

grupo.

Género y sexualidad

Pero las aproximaciones antropolégicas y sociolégicas que podriamos
considerar de caracter “finalista” que reconocen al cuerpo como objeto de
estudio estructurante y unidad de analisis cultural y social, han tenido lugar
fundamentalmente a lo largo de los quince ultimos afios. El interés por el
concepto “cuerpo”, inicialmente relegado en las Ciencias Sociales, tuvo una

consolidacion definitiva ya en la década de 1980 y fundamentalmente en el

® Mauss, 1979, Turner, 1980 y Douglas, 1978.
* Leach, 1978.
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marco de los estudios de género y sexualidad. Como senala Sanchez, “La
introduccion por los estudios feministas de la categoria analitica de género
como categoria de comprension de lo real ha permitido deshacer las ideas
naturalistas que justificaban la dominacion del grupo social de las mujeres por
el grupo social de los hombres. El concepto de género ha servido para poner
de manifiesto el papel de la cultura y de la sociedad en la naturalizacion de los
atributos y las caracteristicas comportamentales y psicolégicas atribuidas a
mujeres y hombres y poner de manifiesto el caracter construido de los roles
sociales atribuidos e impuestos a unas y otros”.> Esta linea de trabajo dio lugar
a una serie de categorias adyacentes (“corporeidad”, “kinesia”, “proxemia”,
etc.)’ que sirvieron, a su vez, de instrumentos tedrico-metodolégicos para

estudios concretos.

Basicamente, se construyo un discurso que cuestionaba la idea de “un
solo cuerpo sexuado” que se identificaba, en afadidura, con una doble “forma
de ser”: la de hombres y mujeres. La dificultad de reconocer la polifonia de
relaciones entre “sexo”, “cuerpo” y “practicas culturales”, dio lugar a una
literatura feminista que aprendié6 de de autoras como Rosaldo y Oakley la
distincién entre sexo biolégico y género, este Ultimo como una construccion
cultural respecto del primero,” y de Gayle Rubin que el cuerpo no es
biolégicamente irreductible, sino un objeto semidtico, manipulable segun la
amplia variabilidad social e historica y las distintas posiciones de los agentes
involucrados en los procesos de poder. Una de ellas, que recoge en la segunda
parte de su libro (“El cuerpo en la sociedad occidental”), tiene que ver con las
disciplinas generalizadas en los cuerpos occidentales en los ultimos dos siglos,

articuladas en las tensiones entre el consumo y el control.

® Sanchez, 2007:56.

® Asi por ejemplo, Goffman (1967) y Bartky (1998) reparan en las distancias entre personas
establecidas por reglas proxémicas de acuerdo con el grado de intimidad de su relacion.

! Especialmente, Rosaldo, 1974, Oakley, 1977 y Rubin, 1975. Fue la critica feminista nacida de
esta corriente la que evidencioé que produccion y reproduccion, como funciones sociales de la
mujer, no son independientes y no pueden analizarse de forma separada o segmentada.
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Sexo, cuerpo y poder

En otros ambitos de pensamiento, surgieron asimismo diversos textos,
hoy ya clasicos, que apostaron por poner en relacion los conceptos “sexo”,
“cuerpo” y “poder”. Magnos tedricos como Foucault, Laqueur y Weeks, de
forma pionera, y mas tarde Bourdieu, se detuvieron en los sustratos teoricos
fundamentales para comprender y comprehender los cuerpos socialmente.®
Los discursos tradicionales de la disciplina, bien no habian advertido el cuerpo
como objeto de interés especifico, como ya se ha visto, bien no habian

problematizado sobre la politica de los cuerpos.

Como respuesta a la ausencia de impugnacion de los discursos
hegemonicos de las identidades sexual y étnica, Foucault se adentré en el
campo de batalla politica que existe en torno a la representacion y tratamiento
del cuerpo, afirmando que éste funciona como un territorio de construccion
social. Abrié asi el camino del analisis sobre las relaciones entre cuerpo, sexoy
género (como sobre el “trabajo”), entendidos ya como conceptos de

superioridad politica: para él, “el cuerpo es un lugar para desplegar las

relaciones de poder”, y necesario es aqui recordar sus decisivas aportaciones
acerca de las redes de “bio-poder” o “somato-poder”.® Conceptos como el de
“biopolitica” instalado por este autor y sustentado en la confirmacion del
caracter historico de los cuerpos, vienen siendo desarrollados en los ultimos
afos para adaptarlos al analisis de identidades contemporaneas confluyentes,
a través de derivaciones conceptuales como la “corpo-politica” o incluso la

“dermo-politica” de las relaciones sociales.

8 Principalmente, Foucault, 1978 y 1984, Weeks, 1983, Laqueur, 1994 y Bourdieu, 2000.
° Foucault, 1978.
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Familia gitana. Finales del siglo XIX

Laqueur, por su parte, ha trasladado agudos andlisis de los sistemas de
poder en los grupos sexuados, analizando la historia del sexo en Occidente
entre la antigiiedad y el momento de desarrollo de la obra de Freud. Con un
documentado recorrido sobre la historia de las concepciones cambiantes que
se han tenido sobre el cuerpo, Laqueur abordd la construccion del género a
través de las relaciones entre “cuerpo” y “diferencia sexual”, y confirmé que el
conocimiento de nuestros cuerpos y de nuestros sexos ha cambiado
radicalmente a través de los siglos. Gracias, sin duda, a las ensefianzas que
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proporcion6é la medicina, pero también a los propios cambios sociales
acontecidos a lo largo de la historia. Jeffrey Weeks abunda en ese
acercamiento a la comprension de los mecanismos de poder en cada periodo,
afiadiendo a los modelos de “dominacion” que se fundamentan en las
diferencias de sexo los de “oposicion”, “insubordinacion” y “resistencia” a éstos.
Junto a Rubin y Foucault, avanzo en la imbricacion de la economia politica, las
ideologias, las religiones o los sistemas sanitario, educativo y legal con el

mundo privado de la intimidad, el amor, la familia o los cuidados.

Finalmente, los trabajos de Pierre Bourdieu —y muy especialmente La
dominacién masculina- activaron el interés por lo que el socidlogo francés
denomind la “hexis corporal”, por el habitus como categoria estructurada en
los comportamientos individuales, y por las “tecnologias del yo” como formas
de auto-representacion individual. El sociélogo francés propuso que el cuerpo
funciona acogiendo representaciones que estructuran pautas culturales como
pautas fisicas, desarrollando asi una categoria teérico-metodologica que
explica su afectacion para determinados grupos situados en determinadas
posiciones de la estructura social que consumen determinados bienes segun

un proceso de apropiacion desarrollado a lo largo del tiempo.*

Tendencias recientes

En los ultimos afios, la produccion bibliografica en torno al cuerpo no ha
hecho sino crecer cualitativa y cuantitativamente. El cuerpo se ha ido
convirtiendo en un objeto de estudio central para el analisis antropoldgico, a
cuyo desarrollo disciplinario ha afectado la propia amplificacion de la capacidad
conceptual del concepto. A partir de los afios 90, son cada vez mas los

antropologos y antropélogas que incluyen la construccién del cuerpo como un

1% para una revisién de las categorias analiticas de Pierre Bourdieu, recomendamos Alonso, s/f.

18



Los cuerpos flamencos. Descripcion anatdmica, técnicas de interpretacion, patologias y cuidados en el
baile. Un analisis documental entre el periodo preflamenco y la “Edad de Oro”.
Tesis Doctoral de José Julian Carrién

Capitulo I. Presentacion. Hipdtesis, objetivos y metodologia de la investigacion

elemento clave para analizar no soOlo el cuerpo en si mismo, sino su
aplicabilidad transversal para el andlisis de la etnicidad, la salud, el
desarrollo, el trabajo o el arte. A menudo, el objetivo de estas aproximaciones
se sitla en establecer los modos de percepcion, la conceptualizacion, los usos
y regulaciones del cuerpo a lo largo de la historia, y relacionarlos con
determinadas manifestaciones de la cultura, la disciplina corporal, la
sociabilidad o el gusto. Muchas de ellas, no por casualidad, se sitian en
posiciones feministas*! o —recogiendo la herencia de Bourdieu- se vuelcan en
las identidades sociales y las categorias de adecuacion situacional que los

seres humanos se atribuyen en los contextos de interaccion social.

Maria Romero, Maria “La Guapa”, Sorolla, 1914

se puede consultar al respecto Price y Shildrick (editoras), 1999.
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Textos como los de Synnot, David Le Breton y, en nuestro pais, Lourdes
Méndez o Mari Luz Esteban, que han hecho uso de la expresion “Antropologia
del cuerpo” de forma explicita, son solo algunos de los de mayor difusion y
aceptacion de los Gltimos afios.'® Si Synnott defiende la nocién de “cuerpo
social”, Le Breton proporciona una perspectiva antropolégica de la modernidad
a través del concepto. Synnott propone como presupuesto tedrico que el
cuerpo y los sentidos son socialmente construidos de forma distinta por los
distintos pueblos, convirtiéndose asi en un concepto con gran capacidad no
s6lo para analizar como se configuran, sino también como cambian, cémo
absorben significados culturales y como actldan politicamente las concepciones
sobre el cuerpo. Le Breton, por su parte, valiéndose de la etnologia y de la
historia trata de desmenuzar la l6gica social y cultural que se encuentra en los
ritos sociales y el corazon de la medicina moderna, asi como en la

preocupacion actual por la salud, la apariencia y el bienestar corporal.

En las universidades espafolas, diversos investigadores e
investigadoras se detienen en torno al cuerpo como categoria cultural que
expresa el orden simbodlico de la sociedad en que se inscribe. Las
investigaciones etnograficas vienen ya trabajando ideas sobre los “mapas
cognitivos”, y los conceptos asociados a la corporeidad son empleados por un
gran numero de cientificos y cientificas sociales. Asi por ejemplo, Lourdes
Méndez confirma los significados culturales del cuerpo sexuado o la incidencia
de las ideologias sexuales, coloniales y raciales occidentales sobre las
tematicas y contenidos de obras de arte modernas y contemporaneas,
apoyandose en la idea de que las imagenes visuales, como el lenguaje o la
escritura, nunca restituyen objetivamente la realidad del mundo que nos rodea,
sino que la construyen e interpretan basandose en diferentes premisas

tedricas, ideologicas, sexuales, religiosas, economicas y politicas. Afirma con

12 Synnott, 1993, Méndez, 1995 y 2004, Le Breton, 1999, 20022 y 2002b y Esteban, 2004. Esta
Ultima autora también comparte una doble titulacion, como doctora en Antropologia Social y
Licenciada en Medicina.
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rotundidad que “el cuerpo humano es un cuerpo cultural, producto de los
deseos, creencias y expectativas de la sociedad en que se inscribe” y lo
defiende como objeto de andlisis para la disciplina, en la medida que a través
de él se pueden analizar funciones y usos sociales, técnicas y saberes
relacionados con el cuerpo, formas de expresion del orden simbdlico y de la

identidad social, organizacién de espacios, etc.'®

La defensa del cuerpo como una categoria cuya experiencia y
presentacion varia segun la situacion y la informacion social que se le atribuya
—lo que Bourdieu denomindé las “disposiciones corporales socialmente
adquiridas”- avanza un paso sugiriendo que, mas alla de la repeticion como
pauta para la generacién de habitos corporales, una verdadera “teoria corporal
de la accion social e individual” debe considerar a los cuerpos también como
agentes. Esto es, si bien es cierto que, como indica Bourdieu, “el mundo social
construye el cuerpo como realidad sexuada y como depositario de principios de

4 “

vision y division sexuantes”,** “no puede ser negada la potencialidad que

encierra el cuerpo por medio de sus multiples manifestaciones como agencia

de cambio frente a las practicas diarias de sometimiento social y simbdlico”.*

Un nudcleo de autoras feministas han pasado, asi, desde una posicién
iniciatica de “esfuerzo politico y epistemoldgico por liberar a las mujeres de la
categoria de “naturaleza” y del reduccionismo biolégico que las habia
constrenido” a otro en el que, en los ultimos afios, “vienen criticando los déficits
de un marco ted6rico que mira al cuerpo en su estricta materialidad,
concibiéndolo como algo inmune a factores sociales e histéricos”.*® En
definitiva, optan por confirmar que el cuerpo, lejos de mantener esa inmunidad

o inmutabilidad transhistorica, es “el lugar en el que se plasman a un tiempo las

¥ Méndez, 1995 y 2004 respectivamente.
1% Bourdieu, 2000:24.

!5 Alvarez, 2007:251.

'® De la Pascua, 2007:163.
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huellas del poder y las estrategias de resistencia”.}’ Algunas de las relecturas
no androcéntricas de los significados de la belleza femenina en los ultimos
afos, por ejemplo, nos muestran “las complejidades con las que actuan los
sistemas de dominacién de género en su inscripcion en los cuerpos de las
mujeres en donde practicas y discursos son leidos no exclusivamente en

términos de sometimiento, sino en su potencial de resistencia y transgresion”.*®

Mari Luz Esteban es una de las tedricas fundamentales de esta
formulacion de las relaciones entre cuerpo y cultura. Incide en la fuerza que
tiene el cuerpo en las sociedades contemporaneas y su conversidn en un
objeto de cuidado, presentacién publica y disfrute privado. Ello da lugar a
diversas formas de consumo de mercancias a la vez que de control y
autocontrol de los deseos, en aras de alcanzar un patron corporal que se
convierta en metafora del éxito. Desarrolla el concepto “itinerarios corporales”
como apuesta por entender el cuerpo de forma procesual: las biografias de sus
sujetos de campo (sus ‘“itinerarios corporales”) se desarrollan desde una
perspectiva actualizada y critica, sobre todo respecto a ciertas posturas dentro
del feminismo, y promueven “un analisis que no considere a las mujeres como
victimas de una dominacién, sino como agentes capaces de resistir a las
estructuras sociales y reconducir sus itinerarios mas alla de las intenciones de

partida, contribuyendo a su propio empoderamiento”.*®

" Sanchez Leyva y Reigada, 2007:25.
18 Gregorio, Sanchez y Mufioz-Mufioz, 2007:14.
19 Espinosa, 2005:220.
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El cuerpo como variable en los estudios
flamencos

En el tiempo historico en el que se centra este estudio, se evidenciara
las posiciones de sometimiento como las dominantes entre las protagonistas de
la investigacion: las bailarinas y bailaoras de mediados del siglo XVIII a
principios del siglo XX. Sin embargo, disquisiciones tedricas como las que se
han sintetizado en las paginas anteriores no han sido la ténica en la
investigacion. Ciertamente, desde una mirada fisica, pero también socio-
cultural, antropoldgica, el analisis del cuerpo de los intérpretes flamencos, su
fenomenologia y sus significados, se puede convertir en una interesantisima
perspectiva de investigacion, tanto por su valor como instrumento de trabajo
como por sus potencialidades de representacion simbdlica. Y el concepto
detenta ademas otras aplicaciones analiticas de caracter longitudinal y
contingente: el estudio del cuerpo puede ser un espacio privilegiado para
recorrer los imaginarios construidos a lo largo de la evolucion del género
flamenco, asi como las estrategias que los actores involucrados en el arte
flamenco han desplegado en las relaciones existentes entre sus obras,

trayectorias profesionales e itinerarios corporales.
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Fiesta en el Trian6én. 1911

No se puede olvidar, en este sentido, que el cuerpo detenta en el
flamenco varios niveles de funcionalidad: como instrumento de trabajo, como
locus de representacion simbdlica y como referente para la generacion de

heterodoxias.

El cuerpo como instrumento de trabajo en el flamenco

Como instrumento de trabajo, el cuerpo actia a modo de contenedor de
un elemento basico de la produccion -la mano de obra- y ello lo convierte en
una categoria estructural para comprender la produccion de valor dentro
del arte flamenco. Conviene recordar aqui una larga escuela de pensamiento y
teorizacion sociologica e historica que articuldo en torno al Materialismo
Historico la consideracion de la fuerza de trabajo como generadora de todo

valor. De ahi se derivaria una serie de postulados en relacion con la
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reproduccion simple de esta fuerza de trabajo como base de la estrategia
capitalista de acumulacion, la consideracion de la mano de obra disponible
como el foco generador del beneficio apropiado externamente a través de la
plusvalia, el papel de la fuerza de trabajo en la consolidacion del modo de
produccion capitalista mediante la creacién del denominado “ejército de
reserva”, asi como otro conjunto de elementos doctrinales que, si bien no es el
caso desarrollar ahora, tuvieron, como es conocido, una amplisima repercusion

tedrica y practica en la historia occidental contemporanea.

El cuerpo como representacion simbdlica

Por otra parte, y como se ha argumentado en paginas anteriores, mas
alla del papel que la mano de obra tiene en la produccion directa, el cuerpo
tiene también un rol especifico como locus de representacion simbdlica. En el
flamenco, como en otras artes, el cuerpo funciona de referente para la
construccion de identidades sociales e imaginarios colectivos. Piénsese, de un
lado, que las lecturas del cuerpo han otorgado al flamenco un caracter
contrastivo que lo ha hecho diferenciarse externamente de otras artes,

delimitando a través de su propia identidad un género diferenciado.

Posturas, mudanzas, voces 0 movimientos caracteristicamente
flamencos constituyen plantillas de identificacion estética que lo distinguen
de cantes, danzas o instrumentaciones de otras culturas musicales del mundo.
Por otra parte, multitud de formulaciones emic, desde dentro del flamenco
mismo, establecen criterios de idoneidad o aceptaciébn y tienen como
fundamento la somatizacion del arte, a través de la descripcion de actitudes
(“majestad”, “ser flamenco”, “poderio”) o descripciones anatomicas (tener

‘buenas hechuras”, ser “guapa”, “pesar’” en el escenario) que se soportan
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precisamente en la capacidad expresiva que tiene el cuerpo de los y las

artistas.

El cuerpo como generador de heterodoxias: estrategias
de contestacion

El cuerpo funciona también como referente para la generacion de
heterodoxias dentro del flamenco, fundamentalmente en las opciones mas
creativas y experimentales. A lo largo de su breve historia, el cuerpo flamenco
se ha convertido en un molde a través del cual la aficion ha fijado posiciones
escolasticas, apreciaciones internas al propio género acerca del “deber ser”, de
lo ortodoxo o lo heterodoxo, de lo permitido o lo prohibido. Asi, quienes
defienden que existen unas voces mas o menos adecuadas para determinados
palos, que ciertos quiebros de cintura son propios de una escuela de baile
concreta o que el toque de pulgar es identificador de un estilo local de tafier la
sonanta, hacen uso -tal vez sin evidenciarlo- de referentes anatémicos para
definir procesos e identidades que popularmente son percibidos desde su

apariencia exclusivamente artistica.

Durante afios, los cuerpos de bailaores y bailaoras, por ejemplo, se han
servido de unas plantillas tradicionales de evoluciones, pasos y mudanzas que
generan figuras clasicas hoy en entredicho por nombres que, como Andrés
Marin, Israel Galvan o Rafaela Carrasco, fundamentan su comprension propia,
su expresividad o su aportacion diferencial al arte flamenco precisamente en la
capacidad de utilizar sus cuerpos para la revision e incluso negacion de esas

figuras impuestas por la tradicién.’° Estamos en este sentido con Roman

2 se pueden consultar a este respecto Navarro Garcia y E. Pablo, 2010, Canarim, 2011 y
Cruces, 2008. En el reciente | Congreso de Danza Espafiola (Madrid, noviembre de 2011),
Alicia Navarro Mufioz ha presentado el texto “iFLAMENCO ON TIME! Tiempo, nuevo codigo de
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Gubern cuando critica la idea de que el cuerpo crea imaginarios culturales
unicos: si con esta idea quiere recogerse “un nebuloso tejido de imagenes y de
fantasias socialmente compartidas, que generan motivaciones y escalas de
valores comunes y que cohesionan a los miembros de un grupo”, ciertamente
en este “capital simbdlico compartido suelen detectarse imaginarios
dominantes, generalmente emanados de los grandes centros de produccion y
difusion mediatica, no pocas veces de origen transnacional. Pero junto a esta
red de representaciones dominantes suelen existir también imaginarios

subalternos e imaginarios divergentes, heterodoxos o subversivos”.?

El lugar fisico de la produccién flamenca.
Anatomiay fisiologia

A pesar de la riqueza que esconden las relaciones tedricas y practicas
entre la corporeidad y el arte flamenco, la profundizacion en estos vinculos
apenas se ha favorecido como conexion finalista en la investigacion. A fuerza
de insistir en el cuerpo como un indicador simplemente estético, las literaturas
al uso han olvidado tanto lo que de puramente fisico tiene esta materia prima
fundamental de los intérpretes flamencos, sean profesionales o no, como las
correlaciones culturales sobre las que se soporta. De estas Ultimas ya hemos
advertido algo en relaciéon con las interpretaciones que subyacen a las muy
diversas practicas que, en todo el mundo, tienen en el cuerpo una via de
expresion tangible. Sin embargo, y entendido como algo puramente fisico,
también el cuerpo es un objeto de estudio fundamental en el flamenco ya que,
al disponer una estructura y un funcionamiento organico variables al servicio

del arte y al convertirse en el soporte visible de su ejecucion, condiciona

temporalidad corporal y performance en el flamenco de Israel Galvan”, sobre el mismo objeto
de estudio.
! Gubern, 2004:20. La cursiva es nuestra.
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grandemente la materia de trabajo segun capacidades individuales,
habilidades, entrenamiento y préctica y es destinatario, a su vez, de patologias

y cuidados propios.

En el caso del baile, por ejemplo, el cuerpo es el receptaculo donde se
sitlan las dolencias y traumas a las que el ejercicio da lugar, con “marcas del
cuerpo” —algunas de ellas, patolégicas- que pueden ser fisicas o sociales.
Sobre él se aplican tratamientos y estrategias corporales de cuidado o
apariencia (ocultacion o visibilizacion, por ejemplo) mas o menos reglados, mas
o menos de forma consciente, entre los que se incluyen desde los ejercicios
hasta las pautas alimentarias o el uso de una indumentaria concreta. Que una
bailaora sea capaz de reconocer y recorrer su “mapa del cuerpo” supone
muchas veces poder actuar sobre él para adaptarlo a sus proyectos y hacerlo
duradero a través de un itinerario cultural que cada vez mas habitualmente esta
planificado, para mantenerlo como una materia prima “que no se estropee”.
Asi, cuando Eva Yerbabuena afirma: “Antes de bailar, le pido permiso a mi
cuerpo. Cuando termino de bailar, le pido perdén”, manifiesta el recurso al
cuerpo como instrumento expresivo necesario para su arte, y a la vez sugiere
los efectos indeseados que en él provoca la plasmacion de esa exhibicion
artistica, una vez se ha hecho uso de todas sus amplias potencialidades.

En testimonio de muchos intérpretes, el cuerpo es el principal
instrumento que define sus personalidades, los estilos o las técnicas que
seleccionan y a las que se adaptan. Muchas veces, como oportunidades; otras,
como desafios: hay bailaoras y bailaores que lo son “a pesar de” sus cuerpos,

como tocaores que lo son “a pesar de sus dedos”.

Asi pues, no seria exagerado afirmar que la anatomia de cantaores y
cantaoras, bailaores y bailaoras o0 instrumentistas flamencos, sin ser
determinante, nos ayuda a comprender y definir las trayectorias
profesionales, las modificaciones de repertorio, el disefio de proyectos

singulares, las expectativas que los artistas albergan, la creaciéon de propuestas
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mas 0 menos renovadoras, la mejor o peor ubicacion en los mercados e incluso
la obtencion de mé&s o0 menos éxito profesional de muchos de estos

practicantes.

No cabe dudar que la creatividad personal es un ejercicio
intelectualizado, una plasmacion de ideas concebidas para disefiar numeros y
espectaculos, pero que incluye dimensiones emocionales incuestionables: el
sentimiento, la expresion, la intuicién, la espontaneidad. Tampoco que la
formacion y la predisposicion al arte, el talento y otros constructos inefables de
uso comun han de contar en la valoracion de los intérpretes. Pero el cuerpo -
entendido como un soporte personal inintercambiable, aunque redefinible, de
cada intérprete- es también factor principal a la hora de tomar decisiones, por
ejemplo, sobre la creacion de numeros y coreografias, que quedan limitados,
potenciados o facilitados en cada una de sus manifestaciones por las
disposiciones anatémicas de quienes los acometen, sin que queramos decir
con ello que sea un factor inalterable. EI caso de Carmen Amaya, que
desarroll6 un estilo concebido como “masculino” por la aplicacion de unas
condiciones personales de fuerza y flexibilidad corporales, pequefio volumen y
abundante tono muscular, puede expresar la logica a que nos referimos, de
conexibn no determinista, pero si condicionante, entre cuerpo y

produccion artistica.
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Carlos Bilbao, “La juerga”

Valorar el papel del cuerpo es por tanto fundamental en el desarrollo del
conocimiento de la técnica, la historia y la expresion artistica del flamenco. A
pesar de ello, objetos de estudio tan estimables como los efectos fisicos del
ejercicio del flamenco en el cuerpo de sus ejecutantes, las patologias de la voz,
los riesgos fisicos articulares o musculares de los tocaores, o la clasificacion y
tipologias de los cuidados de bailaores y bailaoras, han sido y todavia son
escasa e incluso nulamente explorados como una conexion de investigacion
finalista. Si bien el desarrollo de iniciativas de investigacion que se detienen en
cuestiones relativas al cuerpo estd alcanzando algunos Programas de
Doctorado de las universidades espafiolas, con lineas vecinas a las que aqui

presentamos,? el impulso que, de forma pionera, se ha enfrentado a la

2 Asi, en la UCAM, el Programa de Doctorado La construccion social del cuerpo. Paliticas,
imagenes e identidades corporales en las sociedades contemporaneas, incluye lineas de

investigacién como “Antropologia de la medicina y de la salud”, “Antropologia de las dolencias
y malestares sociales” y “Construcciones y representaciones sociales del cuerpo”, ademas de
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corporeidad flamenca medida en términos fisicos, lo encabezan hasta el
momento el gaditano Centro de Investigacion Flamenco Telethusa y la
Universidad de Cadiz.

El Centro de Investigacion Flamenco Telethusa, dirigido por Alfonso
Vargas Macias,® tiene, por ejemplo, como objetivo de su publicacién anual (la
revista Telethusa) “favorecer el desarrollo y divulgaciéon del conocimiento
cientifico sobre cualquier vertiente del baile flamenco, principalmente aquellos
estudios que estén realizados bajo el prisma de las ciencias de la actividad
fisica y de la salud”.®* El nimero 1 de la revista, del afio 2008, contiene
diversos trabajos sobre el esfuerzo y la preparacion fisica de los bailaores, los
criterios para la eleccion del zapato de baile flamenco o el dolor de espalda en
el baile flamenco, por comparacién a la danza clasica. Entre los resultados mas
destacables de sus investigaciones, se encuentra la aplicacion de técnicas
cineantropométricas y programas informéticos de tratamiento de la imagen
para establecer pautas comparativas entre el baile de principios del siglo XXy
el actual, y sobre todo la generacién de una metodologia de acercamiento al
cuerpo de los bailaores y bailaoras en la que se incluyen, como indicadores de

medicién, toda una serie de préacticas y afectaciones corporales® con un amplio

otras como “Antropologia del cuerpo, de la muerte y de la discapacidad”, “Ciencias sociales y
salud”, “Historia de las imagenes corporales en el arte”, “Filosofia y corporeidad” y “Procesos
de hominizacion”.

23 Hay que citar aqui su, por lo pionera, su Tesis Doctoral, presentada en la Universidad de
Céadiz, El baile flamenco: estudio descriptivo, biomecanico y condicion fisica (2006).

% www.flamencoinvestigacion.es/revista. Participan aqui, ademas del citado Alfonso Vargas
Macias, José L. Gonzéalez Montesinos, Jesls Mora Vicente, Sebastian G. Lozano, Ana Macara,
Pablo Ruiz y Fernando Santoja Medina. Se trata de una revista indexada, que avanza en la
transferencia del conocimiento. Hasta la fecha, han sido publicados cuatro niUmeros.

* Entre otras, esfuerzo, lesiones, frecuencia cardiaca de trabajo, actividad anaerdbica,
situaciones de riesgo, semiflexiones, sobretension, absorcion de impactos, amortiguacion,
vibraciones, metatarsalgias, zapateados, retroversién de caderas, sobrecarga, tensién, dolor,
desequilibrios musculares, diversos tipos de alteraciones musculo esqueléticas del pie —
durezas, callosidades, hallux valgus o “juanetes”, fascitis plantares, dorsalgias, carvicalgias,
tendinitis, sobrecargas-, distensiones, microfracturas, lumbalgias, estrés de impacto,
hipelordosis 0 excesiva curvatura lumbar, presiones y choques 6seos, hiperextensiones,
rotaciones, flexiones e inclinaciones laterales de brazos y manos, dorsalgias en trapecio y
angular del omoplato y fatiga muscular.
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repertorio de categorias profilacticas y preventivas,?® y grupos anatémicos
perfectamente delimitados.?” Desde esta primera edicion de la revista, los
nameros sucesivos han centrado sus contenidos en diversos aspectos
vinculados a la dimensién anatémica, como valoraciones acerca del esfuerzo y
la preparacion fisica, patologias actuales derivadas de las técnicas del baile
flamenco, en muchos casos por comparacion a la danza clasica (dolor de
espalda, lesiones derivadas del en dehors, patologias digitales, acortamientos
musculares, hallux valgus), aplicacion de metodologias de medicion a los
patrones del baile, como la conductividad eléctrica, relaciones entre danza,
creacion y educacion, estudios descriptivos o clasificatorios de técnicas,
estructuras 'y zonas corporales, aplicaciones terapéuticas del baile,

biomecanica de los tiempos de pausa o actividad, etc.?®

® Educaciéon postural, acondicionamiento fisico personalizado, masajes, compensaciones

biomecanicas y técnicas de estilos de baile, preparacidon fisica, resistencia aerébica,
fortalecimiento, estiramiento, entrenamiento, musculacion, relajacién, apropiacion de los
escenarios.

" Cuadriceps, discos intervertebrales, rodillas, curvatura lumbar, musculatura paravertebral,
interescapular y trapecios, gldteos, grupo isquiso, pectorales, pie, tobillo, ligamentos
vertebrales, musculatura abdominal, espaldas, grupos musculares, gemelos, soleo, psoas
iliaco, recto anterior, fascia lata, articulaciones de rodillas y coxofemoreales, cervicalgia, estrés
en vértebras lumbares.

% Se han publicado, hasta el momento de redaccién de este trabajo, cuatro niUmeros entre
2008 y 2011, con un total de 21 articulos.
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Pepita de Oliva. Porcelana.

El proyecto constituye un ejemplo de diadlogo de las Ciencias de la Salud
con objetos de estudio tan aparentemente distanciados de los fundamentos del
método cientifico, y aplicados a la anatomia humana en un &mbito

interpretativo y artistico singular: el flamenco.

En la Facultad de Ciencias de la Educacion de la Universidad de Cadiz,
por su parte, se ha implementado recientemente un proyecto de investigacion
que, encabezado por José Luis Gonzéalez Montesinos y desarrollado también
por Jesus Mora Vicente y Pablo Ruiz Gallardo, con el apoyo del Departamento
de Electrénica y Tecnologia de Computadores de la Universidad de Granada,

ha disefiado un sistema de deteccién de apoyos que permite establecer en
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tiempo real la secuencia de zapateados del baile, como superacion del analisis
anterior de los fotogramas de cada numero. Ello facilita el “cuantificar de forma
fiable y exacta parametros temporales del baile flamenco, como son el nimero
de apoyos, tiempos de contacto y no contacto, simetrias/asimetrias de apoyo,
duracion de los tiempos de doble apoyo... que se producen durante el
desarrollo del baile, y que pueden ser determinantes en su empefio fisico y en
el desarrollo de la actividad, como son la fuerza explosiva y frecuencia de
pulsos del tren interior”.?® Los datos resultantes permiten elaborar programas
de entrenamiento planificados de forma mas eficaz para impedir dolencias,
sobrecargas e incluso lesiones, contribuyendo a aumentar el rendimiento de

bailaores y bailaoras.*

El profesor José Manuel Castillo Lopez, por su parte, y desde la Facultad
de Podologia de la Universidad de Sevilla, ha realizado en su Trabajo de
Investigacion de Doctorado un estudio descriptivo de las alteraciones
podoldgicas en el baile flamenco femenino en el que, a partir de un protocolo
de exploracion y recogida de datos normalizado, realizé una serie de pruebas y
contrastes que mantienen activo el proyecto, con una aplicacion practica en la
generacion de disefios plantares ajustados a las necesidades corporales de las

bailaoras de flamenco.**

9 E| sistema parte de una patente utilizada en 2003 para valorar la marcha en suspension para
enfermos de parkinson a lo largo de un tratamiento. Se aplica sobre el calzado de baile, con
cuatro detectores en cada uno en el tacén, la puntera y las zonas interna y externa del zapato.
El proyecto cuenta con una subvencién de la Agencia Andaluza para el Desarrollo del
Flamenco de la Junta de Andalucia.

% Este dltimo proyecto tuvo cierta repercusién en los medios. Se puede consultar el
suplemento Saber, del Grupo Joly, concretamente su pagina 10: “La UCA examina el
rendimiento fisico de las bailaoras de flamenco”, en el Diario de Sevilla del 13 de enero de
2009, firmado por Beatriz Estévez.

% | as pruebas se han centrado en la lateralidad, la afectacion de genus valgo/genus varo entre
las bailaoras, la influencia del calzado en la aparicion de sobrecargas metatarsales, y
finalmente, a partir de una plantilla instrumentalizada en el estudio, el desarrollo de patentes de
zapatos de baile ajustados para impedir las patologias mas comunes (Castillo, 2010 y 2011).
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El cuerpo y las formas sociales del gusto. El
hexis corporal como categoria

La concentracion de algunos estudios, pocos aun, en las patologias
principales que afectan a la anatomia de las mujeres bailaoras advierten de la
idea fundamental del epigrafe anterior: el cuerpo es un objeto de estudio
legitimado, incluso si hablamos de practicas humanas que se pueden adscribir
a la categoria de “arte”, y en nuestro caso un lugar fisico indispensable para
conocer cOmo se gestan, desarrollan y asientan —también como se modifican-

los diversos tipos de produccién flamenca.

Pero, junto a esta dimension proactiva, el cuerpo también es receptor, de
forma duradera, de una serie de disposiciones culturales que tienen caracter
de permanencia. Es decir, incluso si la division en disciplinas de estudio asi lo
facilita y recomienda en términos practicos, el tratamiento teérico metodolégico
de la categoria “cuerpo” es necesariamente integrado y envuelve, al menos,
estos dos aspectos: el estrictamente anatémico o fisioldgico, y el propiamente

cultural.

Las disposiciones culturales —espacio vinculado al tratamiento desde las
Ciencias Sociales- estan visiblemente encarnadas en las imagenes
tradicionales del flamenco de uso comun y cercanas, desde un punto de vista
conceptual, a lo que en su dia Bourdieu denominé habitus. Recordemos que,
para Bourdieu, el habitus es un sistema de disposiciones adquiridas por
aprendizaje implicito o explicito que funciona como un sistema de esquemas
generativos, un productor de estrategias que pueden ser objetivamente
conformes con los intereses objetivos de sus autores, incluso si no han sido

expresamente concebidos para tal fin.
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Como categoria metodoldgica, habitus se relaciona necesariamente con
las condiciones sociales vigentes, y no es independiente ni inocente respecto
del modo en que la clase social -y, atravesandola, factores como el género, el
origen social o la etnia de pertenencia- hacen participar a determinados grupos
sociales de miradas comunes y practicas con propiedades compartidas. Esas
practicas quedan corporalmente asimiladas como estructurales vy
estructurantes, si bien adquieren formas de pertenencia permeables: en lo que,
hace afios, Pierre Bourdieu denomind “la distincion” (le bouquet), es decir las
bases sociales del gusto y el gusto estético como “facultad de juzgar los
valores estéticos de manera inmediata e intuitiva”, de establecer criterios de
distincion y eleccién,® las clases populares pueden participar, a la baja, de
modelos impuestos por las clases superiores y ser a la vez capaces de generar
estéticas propias asumidas desde arriba como validas y ratificadas en el criterio
del gusto de aquéllas, como sucedié durante un periodo con la asimilacion
gitanista y castiza por parte de la burguesia y la aristocracia espafiolas.

La disposicidn estética -como otros sistemas de disposiciones de
actuacion, pensamiento o sentimiento- engloba para Bourdieu a su vez dos
categorias “que explican la reproduccion social de practicas, valores y

gestualidad”: ethos y hexis.

Ethos es la rutina de las préacticas, el conocimiento acumulado que nos
permite responder a las situaciones. Hexis corporal -un término obtenido de la
filosofia de Aristételes y cuya traduccion es "disposicion de caracter'- es el
resultado en el cuerpo del proceso de in-corporacion de esquemas de
comportamiento (practicas informadas de valores) preestablecidas y que

2 E| gusto se define para Bourdieu como “la propension y aptitud para la apropiacion (material
y simbdlica) de una clase determinada de objetos o practicas enclasadas y enclasantes, es la
forma generalizada que se encuentra en la base del estilo de vida, conjunto unitario de
preferencias distintivas, que expresan, en la logica especifica de cada uno de los subespacios
simbdlicos —mobiliario, vestido, lenguaje o hexis corporal- la misma intencion expresiva”
(Bourdieu 1988: 172-173).
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vuelven a reproducirse mediante el sujeto”.*® Es el término en el que nos
centramos por el momento, pues —en su aplicacion al flamenco- podria
contener elementos como la gestualidad o la postura que, como se indica en la

definicién, son incorporados.

“Incorporacion” se define como el “proceso a través del cual los sujetos
encarnan pautas de comportamiento, en este caso, que afectan al cuerpo
propio, de modo que mediante su subjetivacion (adaptacion por cada uno de
los sujetos o individuos que pertenecen a un grupo) quedan objetivadas,
reproducidas sin remedio, al margen de la voluntad consciente de los sujetos”,
sirviendose de una “naturalizacién de habilidades corporales con el objetivo de
diferenciar a un colectivo y hacer inalcanzable el gesto para los que no

pertenecen al mismo”.

En el mismo ambito teorico, el autor denomina sociodicea al proceso por el
cual el ser, el cuerpo, se legitima de forma automatizada y sin cuestionamiento
por parte del sometido. En suma, es la aplicacién por parte de los dominados
de esquemas que son el producto de la dominacion, y corresponde al proceso
de conversion de las estructuras de la relacién de dominacién en percepciones
estructuradas; a la conversion de actos de conocimiento en actos de
reconocimiento, a la sumision de los actores sociales a las pulsiones del cuerpo

social exigido como legitimo.

El concepto hexis servira a los intereses de nuestro trabajo de

investigacién, en varios sentidos:

1. Hexis permite clasificar el cuerpo como una mas de las categorias de
apreciacion y percepcién que diferentes grupos construyen sobre los
bienes culturales y las disposiciones estéticas con las que se

enjuician. El hexis corporal, que incluye funciones, usos sociales, técnicas,

*Bourdieu, 2002: 131-132.
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saberes relacionados con el cuerpo, formas de expresion del orden

simbdlico y de la identidad social, organizacion de los espacios, gestualidad

o proxemia, se define como una forma de apropiacion que organiza de

manera duradera e histérica, a modo de disposicion permanente, una serie

de principios que se incrustan, encarnan y arraigan en la identidad de las

personas, y que se expresan a través del cuerpo, como resultado

fundamentalmente de la socializacion.

2. Es el hexis corporal el que explica en gran medida la perduracion de una

imagen simbdlica universal del flamenco, que ha sido mimetizada y

reproducida por los artistas y practicantes de flamenco con un sentido légico

especifico. Representaciones e imagenes flamencas emitidas acerca de y a

través del cuerpo més alla de los limites de sus sujetos protagonistas -y a

menudo utilizadas, como veremos, de forma descriptiva o explicativa para

interpretar los més variados indicadores sociales- han sido asimiladas por

estos mismos sujetos para la reproduccion o ruptura de esos mensajes

originarios, aunque también para su eventual ruptura.

3. El hexis también se incrusta en las mutaciones vividas en el arte flamenco,

practicamente desde que toma cuerpo: la situacion cambiante de los

mercados del arte ha interactuado con las “formas sociales del gusto” para

producir modelos de representacion corporales caracteristicos dentro

de las distintas etapas de su evolucién, desde los inicios preflamencos

hasta la actualidad. Al hilo de las transformaciones de los habitos sociales y

del gusto, se han producido modificaciones especificas a la hora de definir

estilos histéricos. Para el baile, por ejemplo -el movimiento estructurado

no habitual por excelencia del flamenco- ciertos contextos histérico-

artisticos han favorecido o beneficiado unos u otros conceptos de la belleza
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o
|

medidos en forma de “idoneidad corporal”, construyendo asi “mitologias del
cuerpo” establecidas a través de discursos, criticas o comentarios que
constituyen una construccion cultural. No debe extrafiar que, en el periodo
de los cafés cantantes, la bailaora gitana la Macarrona pudiera permitirse un
gran volumen corporal, al trabajar en escenarios pequefios que no permitian
-ni tampoco exigian- un juego de amplios desplazamientos, evoluciones o
acrobacias. En un tiempo ademas (finales del siglo XIX, principios del XX)
en que la carne funcionaba como un caracteristico atractivo femenino, muy

enraizado en el concepto romantico de la femineidad-maternidad.

La Macarrona

39



Los cuerpos flamencos. Descripcién anatémica, técnicas de interpretacion, patologias y cuidados en el
baile. Un analisis documental entre el periodo preflamenco y la “Edad de Oro”.
Tesis Doctoral de José Julian Carrién

Capitulo I. Presentacion. Hipétesis, objetivos y metodologia de la investigacion

4. Hexis corporales especificas se verifican segun las practicas sociales en las

que la representacién flamenca se incrusta. Es decir, no sélo las
mutaciones de los mercados hacen variar las apreciaciones que adquiere el
gusto: también lo hace la forma social que adquieren las
manifestaciones flamencas. Un caso especifico podria ser la separacion
entre el llamado “flamenco de consumo” y el “flamenco de uso”:** las
exigencias del teatro, de la escena, son disimiles respecto a las de la
pequefia reunién o la fiesta doméstica. En el Jerez de los afios 1950-60, Tia
Juana la del Pipa podia mantener una construccion corporal asumible para
una fiesta de senoritos dando una “pata por bulerias”, sin expectativas ya no
sélo de ser objeto carnal de exhibicién o deseo, sino siquiera de ser tenida
por una profesional de repertorio. En un teatro donde se pretendan
desarrollar coreografias elaboradas, sin embargo, una anatomia con exceso
de volumen o de peso no parece razonable, salvo en el caso de que se
traslade a la escena la evocacion de un cuadro festivo de aquellas

caracteristicas.

El hexis corporal estd en la base de exigencias histdricas, técnicas y
estéticas de los cuerpos flamencos. Mediante una plastica de la danza
verificada en estilos, mudanzas, pasos, braceos, marcajes, carrerillas o
escobillas, en permanente estado de redefinicibn aun dentro de ciertos
patrones escolasticos, los y las profesionales del flamenco se han movido
en una determinada direccion expresiva. Y, si bien es cierto que el cuerpo
se adapta a las condiciones histéricas en que se desarrolla su actividad
artistica, no lo es menos que las técnicas flamencas se van redefiniendo

conforme se producen modificaciones sociales respecto a los ideales

* Tomamos los conceptos de Cruces, 1996.
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corporales y las construcciones culturales de la anatomia. En este altimo

sentido, es obvio que las posiciones diferenciadas de los grupos sociales

intervienen a la hora de retroalimentar las percepciones del cuerpo, el

reflejo de roles y estatus y sus transformaciones progresivas.

De hecho, uno de los retos que afronta un sector de mujeres occidentales

en la actualidad, tanto en la esfera publica como en la privada, tiene que ver

precisamente con la percepcion de sus formas corporales, la negociacion

con el territorio personal de la corporeidad y la busqueda de una respuesta

adecuada a las expectativas, bien de pura apariencia, bien ligadas al ambito

de la salud, que se generan en torno a ellas y que, en la escena, tienen

también una plasmacion evidente. En este sentido, el cuidado y las

disciplinas corporales, el ejercicio fisico reglado, el conocimiento y dominio

del propio cuerpo, el control del peso, el robustecimiento de la musculatura,

las intervenciones quirlrgicas, la opcién por una dieta saludable y otras

estrategias fisicas de las bailaoras, por ejemplo, tienen que ver con una

opcién voluntaria por una determinada corporeidad representada en la

escena, que se acerca mas al modelo de bailarina clasica de disposicion

flexible, fuerte y hasta acrobéatica para acometer los retos del baile

profesional del siglo XXI, que a la encarnadura propia de un flamenco de

pequefios espacios, de movimientos cortos o de concentracion en el baile

“de cintura para arriba”.

En definitiva, el cuerpo y sus cualidades —y no sélo las rutinarias sino

también las que se definen en contextos de expresion artistica como el que

ahora nos ocupa- quedan sometidos a las exigencias estéticas y técnicas de

cada momento y contexto social, dando lugar a modelos que, en términos

bourdianos, funcionan como disposiciones permanentes, como maneras

duraderas de pararse, de hablar, de caminar, en que quedan incrustadas

formas de sentir y de pensar. Ahi radica como hemos visto el concepto de
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hexis corporal. Pero éste no soélo se refiere a “la forma en que los modos de
pensar y de sentir, las visiones que tenemos del mundo, las interpretaciones
que de la realidad hacemos y la manera en que las confrontamos estan
inscritos en el cuerpo como principios activos incrustados, encarnados y por
ello profundamente arraigados en la identidad de las personas”, sino que
representa también un reflejo social de todo lo anterior: el modo en que la
sociedad recepciona y asimila ese conjunto de actitudes, representaciones y
percepciones que los sujetos tienen sobre el cuerpo. A esa captura de
imagenes no son ajenos los procesos descriptivos y explicativos, muchas
veces instrumentalizados, que sumergen a los cuerpos y sus acciones en la
estereotipia, especialmente fecunda al hablar de movimientos artisticos como

el flamenco.

El estudio que hoy presentamos, centrado en el andlisis textual, participa
de esa aplicacion del concepto a la hexis corporal representada, esto es la
forma en la que miradas externas a los propios cuerpos definen formas de
presentar los cuerpos femeninos como un conjunto de actitudes,
representaciones y percepciones gue los sujetos —las bailarinas y bailaoras, en

nuestro caso- tienen sobre el cuerpo a través del cual se expresan.

En la medida en que el interés por el cuerpo se justifica también en su
papel de espacio de frontera, de proyeccion y formacion de diferencias y de
dotacion a éstas de contenido simbdlico, en tanto los cuerpos son “lugares de
intervencién social y expresion cultural (...) se han convertido en un soporte
clave sobre el que se imprimen y materializan las diferencias sexuales, raciales
y étnicas”. Diferencias que, en un tiempo como el que vio nacer el flamenco,

hicieron que el cuerpo deviniera “un espacio privilegiado en la conformacion,
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marca y delimitacién de las ficciones proyectadas de la “nacién”,*® en este caso

haciendo visible el perfil de la mujer nacional.

Centraremos, por tanto, nuestra investigacion, en esta segunda dimension
del tratamiento del cuerpo, en el ambito de las lecturas sociales, aunque lo
hacemos desde la perspectiva de la corporeidad anatomica: la configuracion de

lecturas externas sobre los cuerpos de las “mujeres que bailan” en este periodo

histérico se centrara en la fisiologia descrita e interpretada.

éarmeﬁcita. Fbtograméé de" la pﬁmera pelicula sobre baile flamenco. Thomas Alva Edison,
Nueva York, 1894

% Sanchez Leyva y Reigada, 2007:22.
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Hipotesis, objetivos y metodologia de la
Investigacion

Objetivo general de la investigacion

Cuando iniciamos nuestro proceso de investigacion, pretendimos realizar
un recorrido histérico por las lecturas sobre los cuerpos de bailarinas y
bailaoras, como una forma de aproximarnos, en una segunda etapa, a un
andlisis actualizado de las descripciones anatémicas, técnicas de
interpretacion, patologias corporales y cuidados en el baile de las intérpretes
contemporaneas. Una pretension que justificAbamos en nuestra doble

formacion, como enfermero y antropélogo.

Fueron algunas de estas cuestiones —concretamente un primer recorrido
sobre “los mapas del cuerpo”, las técnicas y patologias descritas en los textos-
las que centraron nuestro Trabajo de Investigacion. Sin embargo, la ingente
cantidad de documentos recogidos, sus potencialidades analiticas, la fuerza
que desprendian para relatar una parte de la construccion de la imagen
histérica de Andalucia, nos llevd a avanzar con mayor profundidad en el
analisis de estos discursos evidenciandonos que éramos deudores de un
compromiso mucho mas firme sobre la investigacion documental. Finalmente,
decidimos convertir estos estudios en el contenido de nuestra Tesis Doctoral,
abandonando pues la idea primera de desenvolvernos en el marco directo de
las Ciencias de la Salud. Incorporamos, obviamente, las conclusiones del
trabajo previo, pero ampliamos el objeto de estudio hacia aspectos menos

directamente descriptivos y mas interpretativos o explicativos.
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Nos preguntamos, ademas de cuales son las miradas sobre la anatomia
y las técnicas de ejecucion de las bailarinas y bailaoras reflejadas en los
documentos preflamencos y flamencos, en dos analisis especificos:

- El modo en que las imagenes trasladadas de las primeras mujeres
preflamencas y flamencas se convierten en “lugares enunciativos”
asignados desde los que se han construido las “representaciones

sociales hegeménicas” del flamenco.*

- La delimitacién de si, mas all4 de imaginarios fetichizados del flamenco
en su conjunto, se construyeron o no discursos sociales de

dominacion relativos a la corporeidad.

Nuestro trabajo doctoral ElI cuerpo flamenco. Descripcion anatdmica,
técnicas de interpretacion y patologias en el baile. Un analisis documental entre
el periodo preflamenco y la “edad de oro” rastrea un conjunto nutrido de
referencias documentales del tiempo preflamenco y la denominada “Edad de
Oro”, para llegar a confirmar si se limitan a ser simples cuadros del amplio
objeto de la anatomia corporal, o si se extienden, ademas, a los usos técnicos
del cuerpo e incluso a lo que podriamos conocer -con todas las distancias
histéricas pertinentes- como repercusiones en el campo de la salud y, sobre
todo, de las lecturas sociales e historicas sobre el “ser femenino”, el “ser
flamenco” o el “ser nacional”’. ;Cémo afrontan la descripcion anatémica estas
referencias? ¢En cuantas ocasiones se detienen en las técnicas de baile? ¢Y
en las relaciones causa-efecto respecto a las patologias de sus intérpretes? En

su caso, ¢de qué manera abordan este acercamiento? AUn mas: ¢En qué

% |a afirmacién se realiza, para los medios de comunicacion en las sociedades

contemporaneas, por Sanchez Leyva y Reigada, 2007:8.
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medida esas descripciones a las que nos referimos introducen una dimension
interpretativa? ¢ Se limitaron a recoger con pulso objetivo los signos plasticos
externos de los bailes, o contribuyeron estos documentos a forjar una

determinada mirada simbdlica sobre el arte flamenco de corte psicologista?

Para alcanzar estos objetivos, hay que consignar que, en el periodo que
nos ocupa, funcioné un ensalzamiento del cuerpo que rompia con la
racionalidad clasica. Esta habia estado sustentada en la oposicion cuerpo /
alma y en la axiologia cartesiana, que —como sefiald6 Le Breton- “eleva el
pensamiento al mismo tiempo que denigra el cuerpo. En este sentido, esta
filosofia es un eco del acto anatomico, distingue en el hombre entre alma y
cuerpo y le otorga a la primera el unico privilegio del valor”. EI movimiento
prerromantico y romantico dio un viraje a este modelo y establecié un nuevo
modo de acercamiento a la realidad: la crisis del sujeto moderno, medida en
forma de universalismo masculino, “permitié la busqueda de nuevos caminos
que posibilitaban la fuga de las tierras pantanosas de las concepciones
cartesianas, y representaciones dicotomicas (cuerpo / mente, produccién /
reproduccién, mujer / hombre, publico / privado, etc.)”.3” Es aqui donde hay que
situar los intereses de muchos de quienes redactaron las lineas que en este
trabajo se van a analizar.

El periodo utilizado para nuestro analisis documental asiste al despliegue
de un amplio conjunto de danzas populares y teatrales, con notable
repercusion social y simbdlica -basicamente, la escuela bolera, los bailes
populares y de candil y los bailes de gitanas- y el flamenco propiamente dicho.
La representacion construida durante estos afios de los cuerpos de hombres y
mujeres, gitanos y no gitanos, flamencos “profesionales” o flamencos
“domésticos” ha contribuido a lecturas y narrativas posteriores del preflamenco

y el flamenco. En todos los casos, y como sefiala Como sefiala Luisa Algar

37 Braidotti, 2004, citada en Alvarez, 2007:248.
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Pérez-Castilla, se puede considerar la imagen de la representacion del cuerpo

como base de la imagen proyectada de la danza. Afirma la autora:

“El cuerpo que baila, protagonista-guia de la percepcion visual y estética de la
danza en el ambito escénico, ademas de generador de movimiento y expresién, remite
a unas conexiones sociales y culturales que responden a un determinado
imaginario social (...) proporcionando un amplio y extenso espectro formal y esencial
con limites antagonicos: desde la més descarada sensualidad y libertad hasta la méas
elegante y estricta técnica formal. En base a la raiz popular de la Danza Espafiola
también se debe considerar el concepto cuerpo en la tradicion y asi mismo su ligazén a
una cierta iconografia fuertemente relacionada con la cultura (baja y alta).La actitud del
cuerpo va a ser un factor diferenciador de géneros, escuelas y estilos de danza.*®®

En resumen, el campo de investigacion del que se ocupa este trabajo de
Tesis Doctoral es el modo por el cual el cuerpo, medido como disposicién
anatémica y como cédigo simbdlico, ha construido exégesis valorativas
acerca del flamenco y de sus grupos sociales protagonistas, en particular
las mujeres bailaoras, en la transicion entre los periodos denominado
“preflamenco” —mediados del siglo XVIIl y tercer tercio del siglo XIX-y la
denominada “Edad de Oro”, situada entre estos ultimos afios y la primera
década del XX.

Con nuestro trabajo doctoral, que presentamos hoy para su valoracion,
aspiramos a contribuir a superar la practica inexistencia de trabajos o
aproximaciones elaboradas en torno a la corporeidad de los bailaores y las
bailaoras flamencas, como categoria metodoldgica central de las
investigaciones flamencas. En la expectativa de que, en un futuro cercano,
estas cuestiones se conviertan en una vértebra mas de la espina dorsal de los
estudios cientificos sobre la historia, la profesion, las biografias, los analisis
técnicos y tantas otras iniciativas de andlisis que el flamenco, un campo de

estudio fértil pero todavia no fecundo, permite.

% Algar Pérez-Castilla, 2011.
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Objetivos especificos de lainvestigacion

La investigacion que hoy presentamos persigue los siguientes objetivos

especificos:

1. Seleccién y estudio de los textos de bailes prefamencos y flamencos
referidos, de forma directa y propositiva, a la anatomia corporal desde

una perspectiva morfoldgica, que aunard los siguientes aspectos:
a. Partes en que se divide el cuerpo de las bailarinas y bailaoras.
b. Técnicas de interpretacion y usos del cuerpo.
c. Localizacion de las técnicas en la distribucion anatomica.

d. Patologias y cuidados derivados, en su caso.

2. Presentacion clasificada de dichas referencias segun una tipologia que
construiremos a modo de analisis sintactico y compositivo, segun

objetivos especificos:

a. Localizacion anatomica de las referencias segin género y grupo

étnico del intérprete.

b. Rango de las patologias descritas y naturaleza de las mismas

(fisica o social).

c. Relacién de las patologias con las técnicas de ejecucion del baile
flamenco o con acontecimientos sociales, segin género y grupo

étnico del intérprete.

3. Valoracion de Ilos textos segun su objetivo descriptivo o

interpretativo.
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a. Dentro de los textos de naturaleza interpretativa, se delimitara el
sentido de las mismas, distinguiendo entre los textos que
mantienen un tono inefable, y aquéllos que alcanzan una

dimensién analitica y explicativa.

4. Delimitacion de cdmo se produce el contexto de elaboracion de las
imagenes sobre los cuerpos en este periodo historico y cudl es el nivel
semantico en la aplicacion del analisis a aquellas caracteristicas

formales de representacion de los cuerpos:
a. Objetos y quiénes los sujetos de esta relacion.
» 39

b. Cdédmo se ejerce histéricamente el “privilegio de la mirada”.

c. Como se asocian a constructos culturales, comportamentales y

psicolégicos.

Unidades de analisis

La metodologia de investigacion se centrara en las siguientes unidades de

analisis o conceptos articuladores de la misma:

1. Corporeidad

2. Tecnicas de baile
3. Patologias

4. Cuidados

5. Etnicidad

% Utilizamos la expresion de Garcia Rubio, 2008:144.
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6. Género
7. ldentidad territorial

8. ldentidades nacionales

Hipotesis de trabajo

1.- Partimos de la hipétesis de que los discursos e imagenes producidos
acerca de cantes, bailes y toques que, desde primera hora, generaron modelos
perceptivos entre quienes se acercaron a ellos, que podemos calificar de

representaciones.

Hablamos de “representacién” porque las imagenes proyectadas, bien
sea desde formas plasticas, literarias o, como sucede en la sociedad occidental
actual, a través de la imagen, no se pueden leer como resultante automatica
de una descripcién empirica y objetiva. En nuestro caso, trataremos los
cuerpos flamencos centrandonos en los textos literarios, y cdmo sus autores
visionan una determinada anatomia de la femineidad, fundamentada en la
sensualidad, que implicaron una construccién cultural del género popular, de
las danzas populares, y de los constructos nacionales. Los discursos letrados e
icdnicos nos permitirdn rastrear imagenes preponderantes y localizar aquellas

otras que se han vuelto invisibles o se han despreciado.

Respecto a esta nocion de “representaciéon”, ya Foucault advirtid, a partir
de sus andlisis contemporaneos del papel del cuerpo en las relaciones de
poder, lo que algunas corrientes feministas y la teoria “queer” han considerado
la generacion de un contexto de “tecnologia del sexo” en el que “cuerpo y

sexualidad se convierten en locus de control social a través de una serie de
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discursos de poder (cientifico-médico, legal, social y religioso)”.** Como sefiala

Séanchez:

“La nocion de representacion es central a lo que entendemos por cultura.
Damos significado a las cosas a través de la manera que tenemos de representarlas:
las palabras que usamos para nombrarlas, las historias que contamos acerca de ellas,
las imagenes de ellas que producimos, la manera en que las clasificamos y
conceptualizamos. A través del sistema de representaciones con el que se organiza
la experiencia cultural de una sociedad determinada, sus miembros comparten el
significado de las cosas y dan sentido a un “quienes somos” (...)

Entendemos pues que los cuerpos no son inteligibles en su materialidad
fuera de su representacion y fuera de la red en la que esa representacion conecta y
da sentido a otras representaciones de la cultura. Ese sistema de representaciones no
emerge de la nada y es producto de las préacticas histéricamente, socialmente y
culturalmente construidas a través de relaciones de poder que modelan y disciplinan
los cuerpos en funcién de los intereses de los grupos socialmente dominantes. La
representacion es asi vez una practica social que obedece a cddigos culturales que la
vuelven inteligible para los miembros de la cultura en la que emerge y esta determinada
por las fuerzas sociales que en un momento histérico dado aseguran la hegemonia de
un tipo de representacién sobre otra. Esas relaciones de poder que como diria Michel
Foucault (1980) “penetran en los cuerpos” no son, sin embargo, univocas ni
unidireccionales y generan conflictos, resistencias, luchas y rupturas que se traducen
por transformaciones en los discursos, las normas y las representaciones que afectan
la materialidad misma de nuestros cuerpos”.41

2.- En los relatos realizados en Andalucia, las protagonistas de esas
muasicas y danzas nunca asumieron el papel de sujetos emisores de
informacion sobre si mismas, sino so6lo el de objetos de contemplacién
desde fuera. Esa contemplacion se sitla en lo que las tendencias expuestas
por Mulvey o De Lauretis denominarian “escopofilia”, “fetichismo” o “placer
visual’, como formas de acercamiento a lo que Pierre Bourdieu llama “la
mirada, la vigilancia y representacion constante del cuerpo de la mujer” por el

hombre y que bien podriamos llamar, sencillamente, “voyeurismo”.*?

0 Venegas, 2007: 213.

*1 sanchez, 2007:54. Salvo nota en contra, en lo sucesivo debe entenderse gue las negrillas
qzue aparezcan en estos textos literales sangrados son nuestras.

“2 Consultar Bourdieu, 2002:80 y Mufioz, 2007:20.
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3.- En lo tocante al baile y la participacion femenina, los relatos forjaron y
transfirieron a los imaginarios europeos del momento determinadas plantillas
estéticas que se han reproducido desde tiempos preflamencos, actuando como
vehiculos para consolidar una posterior normalizacion del flamenco y un
“consenso” social acerca del género que naceria a lo largo de este periodo.
Los modelos de exposicidn se sirvieron por igual del aprecio y del desprecio de
unas y otras partes o secciones de la anatomia femenina, focalizando intereses
voyeuristas sobre dichas secciones, sexuadas a través de una mirada -
normalmente masculina- que fij0 intereses narrativos como intereses de
género. La mirada historica sobre los cuerpos femeninos ha funcionado, asi,
como una forma de educacion descriptiva acerca de las escenas flamencas,
condicionada por una determinada forma de aprehender la “retérica de la

visibilidad”. Como sefiala Corbin:

“... la historia del cuerpo es indisociable de la manera en que se lo mira (...) Unos
escrutan la evolucion del estatuto de observador y los modos de educacion de la vista y
otros la retérica de la visibilidad, es decir, el discurso dedicado a los efectos y los peligros
de la vision, los limites de lo observable, a todo lo que da ritmo al debate entre la censura y
la audacia de la vista. Otros estudian la historia de las emociones del espectador,
relacionada con la subjetividad creciente (...) Del conjunto de estos trabajos (...) sobresale
una idea central: la enorme importancia que se da al acto de mirar, sobre todo el cuerpo”.43

43 Corbin, 2005:194.
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Tablao. Fiesta en Méalaga. B. Ferrandiz y Badenes. 1872

Es aplicable a los textos que vamos a estudiar la afirmacion de Peter Burke
respecto a que las imagenes -en este caso, trasladadas a través de la palabra
escrita- no son reflejos objetivos de un tiempo y un espacio, sino parte del
contexto social que las produjo, siendo cometido del analista reconocer ese
contexto e integrar la imagen en él, invitando en su obra a cuestionar el
caracter inocente de los testimonios oculares y proponiendo un conocimiento
mas profundo del ayer capturado en las ellas.** Precisamente, nos ha parecido
de especial interés el primer periodo de documentacién de referencias
preflamencas y flamencas porque es entonces cuando se inducen esas

imagenes dominantes de los cuerpos de las mujeres bailaoras, populares,

* Burke, 2001.

53



Los cuerpos flamencos. Descripcién anatémica, técnicas de interpretacion, patologias y cuidados en el
baile. Un analisis documental entre el periodo preflamenco y la “Edad de Oro”.
Tesis Doctoral de José Julian Carrién

Capitulo I. Presentacion. Hipétesis, objetivos y metodologia de la investigacion

boleras o flamencas, que se han reproducido en gran medida como sinécdoque
de uso simbdlico en la percepciéon externa del flamenco. El periodo entre los
altimos afios del siglo XVIII y la consolidacién de un flamenco dorado en los
cafés cantantes, hasta una norma ya plenamente establecida en torno a 1910-
1915, ha sido reverenciado en el ultimo periodo de investigaciones en lo que

contribuy6 a esta forja de estereotipos.

Objetos y periodos de estudio

Para confirmar estas hipétesis de partida, nos centraremos como se ha
dicho en un objeto especifico de investigacion: los bailes de mujeres y las
plantillas retéricas construidas sobre el cuerpo femenino de las bailarinas y
bailaoras de los siglos XVIII y XIX, como centros donde la corporeidad relatada

puede aprehenderse con mas intensidad.

El trabajo utiliza como fuente de informacién principal los documentos
relatos narrativos sobre bailes femeninos preflamencos y flamencos situados
en este periodo, que arrancan con unas primeras referencias de bailes y
musicas andaluces, entre los siglos XVIII y XIX, donde se anticipa fielmente la
génesis del flamenco por venir y que fueron producidos —en gran medida-

explotando los cuerpos-fetiche como objeto de consumo voyeurista.

En conjunto, las referencias con las que contamos para este periodo
tomaron basicamente la forma de textos e imagenes, ya que hasta principios
del siglo XX no disponemos de ningun documento audiovisual sobre bailes
andaluces y flamencos, mas tardios y apenas espigados en el fructifero terreno
de los primeros documentos sonoros de cantes flamencos, en forma de
cilindros de cera en la década de 1890, de discos de pizarra monofaciales en

los primeros afios del siglo XX y bifaciales desde 1910.
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Los textos que soportan la investigacion pueden ser clasificados en los

siguientes:

- Referencias hemerograficas

- Ensayos

- Libros de viaje

- Narraciones costumbristas

- Conatos precientificos de coleccionismo folclorista

- Manuales interseculares

Las imagenes, fundamentalmente en grabados y, a finales del XIX, algunas
fotografias muy estimables que constituyen, como en el caso Arte y Artistas
Flamencos, de Fernando de Triana, auténticas joyas iconograficas a mas de
una informacién histérica de incomparable valia, no entraran a formar parte del
trabajo como objeto de andlisis, aunque puntualmente acomparfien al texto.*
Ambas —grabados y fotografias- participan de lo que Gubern afirma para las
artes figurativas: ese “compromiso inestable entre lo perceptivo y lo simbdlico,
entre lo Optico y lo cultural”’, que resolvemos otorgando precedencia a lo
sensorial —en nuestro caso, lo leido de forma literaria- respecto a lo

conceptual.*®

Las referencias acerca de bailes, tanto textuales como gréficas, tomaron la
forma de descripciones y recreaciones y se centraron prontamente en el baile.
Las primeras piezas informativas que pueden acercarnos al flamenco entonces
por nacer, y que tienen su maxima difusion durante el siglo XIX aun con
destellos anteriores, fueron aquellos que, germinalmente, se denominan como

“‘bailes de palillos”, “aires andaluces”, “danzas boleras”, “bailes nacionales” o

“ El libro vio la luz en 1935, si bien recogia datos desde las Ultimas décadas del siglo XIX, por
lo que se ha incluido como referencia en la presente investigacion.
*® Gubern, 2004:15.
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“‘bailes de gitanas”. Una vez sintetizadas las diversas influencias en la
construccion de un género nuevo, dejaron su impronta y, a la vez, se
distanciaron respecto a los denominados, propiamente a partir de la década de

1860, como “bailes flamencos”.

No debe extrafiar que en la mayoria de estos documentos sobre musicas y
bailes del sur de Espafia se optara primordialmente por retratar las danzas.
Escenas y movimientos que se encarnaban a ojos del observador externo de
forma mucho mas contrastable, contundente y comprensible que el cante o el
toque. Piénsese que el cante anidaba en la inescrutable organologia de la voz
y los mensajes de las coplas flamencas eran a menudo indescifrables a oidos
extranjeros. A su vez, la sonanta ocupaba una anatomia parcial -las manos-
que trasladaba a un instrumento extracorporal el protagonismo expresivo. Por
contra, varios factores hicieron del baile prontamente un objeto de interés tanto
de los visitantes extranjeros que escribieron sus libros de viaje desde Andalucia
como de cronistas y gacetilleros. Entre otros, la universalidad del lenguaje del
baile, su facil aprehension perceptiva, el oportunismo de su conversion, a lo
largo del siglo XVIII y sobre todo XIX, en simbolo nacional, heredero del papel
otorgado en la literatura de cordel del siglo XVIII, su préactica cotidiana y
prioritaria entre las musicas populares, frente a la menor implantacion del cante
o el toque en solitario, y, como nos recordé Luis Lavaur,*’ su capacidad de
convertirse en la imagen de todo un periodo de exaltacion romantica femenina
a través de la carne. A través de la descripcion de bailes andaluces y
flamencos se surtio asi el acervo documental que desemboco al finalizar de la
“‘Edad de Oro” en el rastro mas estimable de cuantos contamos para conocer

cémo nacio el flamenco.

4 Lavaur, 1976.
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Seleccidon de las obras

Se ha optado por delimitar aquellas obras de referencia que se ocupan,
de forma finalista o lateral, del periodo establecido con anterioridad, y que
pueden responder a uno de estos tres perfiles:

1. Obras bibliograficas literarias de referencia.

2. Obras que incluyan amplias recopilaciones de textos del periodo a

estudiar.

3. Ensayos y obras de investigacion que utilicen los textos como

ilustraciones de contenido.

Criterios de seleccion y caracterizacion de la muestra

Respecto a los criterios de muestreo y seleccién de textos, se han
trabajado todos los contenidos de las obras elegidas, que lo son a modo de
materia de laboratorio, dando lugar a una amplia base de datos, con
informaciones de extensiéon variable que, por razones obvias, no siempre
guedan reproducidas integramente en este trabajo de investigacion. Para él, se
han extractado las aportaciones que hemos considerado mas interesantes y

representativas.

El analisis documental incluye todas aquellas resefias encontradas en

las obras de referencia que respondan, al menos, a uno de estos criterios:

1. Referencias generales y/o localizadas a la anatomia humana en

resefas, relatos o testimonios de bailes preflamencos y flamencos.

2. Descripcion de las técnicas de ejecucion seleccionadas vy

practicadas por las bailaoras.
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3. Anotaciones terminologicas acerca de la coreologia del baile

flamenco.

4. ldentificacion de las posibles patologias y problematicas en la

salud que implica el ejercicio fisico del baile.

5. Localizacion, en su caso, de procedimientos de intervencidn
sobre estas patologias, mostrando en su caso los grados de
conciencia de las mismas, su caracter o no rutinario, sus formas y

efectos.

6. Andlisis y juicios en los que se establezcan correspondencias entre
las caracteristicas corporales de los ejecutantes y otros rasgos

culturales, psicoldgicos y de naturaleza extra-anatomica.

La muestra de textos responde a la siguiente caracterizacion:

1. Desde un punto de vista formal, se trata en todos los casos de

transcripciones de textos originales.

2. En cuanto a su contenido, dichos textos pueden tener el caracter de
noticia, narracion o relato, testimonio personal, crénica o relacion de

hechos, informe y creacion literaria.

3. Estructuralmente, se corresponden con parrafos desgajados de los

originales en los que se insertan.

4. La recopilacion de textos se corresponde, bien con obras originales,
bien con lo que en metodologia de investigacion se denomina “fuentes
primarias”, esto es, las que proporcionan datos de primera mano, pues

se trata de documentos que contienen los resultados de estudios, como
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libros, antologias, articulos, monografias, etc.*® Dada la imposibilidad de
realizar el rastreo in situ de muchos de los originales de prensa o libros
de viajeros en archivos y hemerotecas, hemos optado en estos casos,
no por un trabajo de rastreo de fuentes primarias, sino por realizar un
primer corte de la muestra con todos aquellos documentos presentes en
las fuentes consultadas que hayan acogido, incluso de forma
asistematica y desordenada, algun objetivo de los comprendidos en la
investigacion, basicamente de dos tipos: a) textos de caracter
diseminado integrados dentro de compilaciones documentales; b) textos
incrustados en ensayos a cuyas hipotesis o conclusiones fundamentales

sirven de ilustracion.*®

5. El segundo criterio de corte en la seleccién de la muestra ha venido

marcado, para los textos originales, por la accesibilidad.

Sobre los géneros incluidos en la documentacion

Proponemos una concentracién metodolégica en un conjunto de relatos
central para el estudio, y otro de caracter secundario y accesorio, que no ha
sido tratado de forma integral en el trabajo de rastreo documental, y que se

divide —a su vez- tres grupos de autoria:

*® Hernandez, Fernandez-Collado y Baptista, 2007:66.

9 En la medida gue no todos los autores trabajan con las mismas ediciones, aunque remitan
en muchos casos a las mismas obras, la bibliografia final puede incluir referencias de distintas
fechas para una misma entrada, segun el autor que la cite. Asimismo, conviene aclarar que,
lejos de esconder la fuente primaria donde se produce la cita original, se ha incluido no sélo la
ubicacion de ésta, sino también la referencia indirecta de donde se ha tomado.
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Relatos de extranjeros

Como relatos centrales, utilizaremos los géneros elaborados por los
viajeros extranjeros que vigjaron a nuestro pais por motivos bélicos o
culturales -como embajadores, cientificos, gedgrafos o comerciantes- y dejaron
testimonios cercanos al libro de consulta, o bien viajeros cuyo objetivo era la
redaccion de libros de viaje de tono entretenido y comercial, con no poco de

autobiogréfico.

En estos relatos se cataliz6 la vision de “lo andaluz” como sinécdoque de
“lo espafiol”’, la entronizacion de los tipos populares que ya habia quedado
implicita en la literatura de cordel y se desarrollaria en el casticismo realista-
nacionalista, y el voyeurismo hegemodnico masculino, como veremos pautas
fundamentales para entender las descripciones realizadas sobre las mujeres
andaluzas, Fueron éstos quienes mayormente menudearon en “los
espectaculos musicales y (...) las juergas preparadas para ellos, mucho mas
interesantes que los sosos eventos culturales oficiales que reproducian con
escaso éxito las modas teatrales extranjeras, y cultivaron en sus escritos las
descripciones de las actitudes y modos de vida que mas chocaban con las

suyas propias”.>°

Fuentes accesorias

Dividimos este subgrupo en tres apartados, a su vez:

1. Los escritores, pensadores y literatos nacionales en los que, con

mirada polifonica —Cadalso, Antonio Canovas, Juan Valera, Blanco

0 Martinez Moreno, 2003:174-5.
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White o Estébanez Calderon- formaban parte de la cultura que
describian, desde un angulo que incluyé siempre algo de analitico pero
que podria calificarse de “literatura realista de tono nacional”.

2. Los escritores que elaboran obras monograficas desde dentro del
propio flamenco. Incluimos aqui casos unicos como Nufiez de Prado o
Fernando el de Triana, asi como los mensajes entre lineas que se
lanzaron en las paginas de los métodos de aprendizaje, como los del

Maestro Otero para el baile o Rafael Marin para la guitarra.

3. Los plumillas o gacetilleros de noticia corta, que transitaron entre la
descripcion informativa, la censura, la &cida ironia y la comicidad

humoristica.

FERNANDO EL DE TRIANA

ARTE Y ARTISTAS
FLAMENCOS

Portada original de “Arte y Artistas Flamencos”, de Fernando el de Triana (1935)
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CAPITULO II. EL BAILE COMO OBJETO DE
MIRADA: GENEROS Y PAUTAS
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Conviene, como punto inicial de la investigacion, clarificar cuales fueron
los contextos de produccion de musicas y danzas en los que se situan las
referencias que nos sirven de documentacion basica. Pues, si bien la mirada
externa confundia a menudo, dentro del color local de los bailes esparioles,
escuelas y modismos, éstos representan en realidad expresiones sociales y

culturales diversas.

El “color espainol”: bailes populares, teatros,
salones, academias y bailes flamencos y gitanos

Entre finales del siglo XVIII y principios del siglo XX, multiples estilos y
géneros cantables y bailables se entrecruzaron, produciendo un inextricable
compendio de interinfluencias que fueron desde la propia Opera italiana, el
belcantismo y los aires musicales y danzas de diferentes zonas de Europa
(preferentemente francesas), hasta el folclore popular de seguidillas, jotas o
polos, con un marcado caracter andaluz. Esta familiaridad artistica tejia lazos
aun mas intrincados desde hacia décadas: muchas de tales influencias habian

desembocado en la tonadilla escénica desde finales del siglo XVIII,>*

pero, a
partir de mediados del siglo XIX, fue méas alld. Estuvo en la base de un
andalucismo propio de piezas de género que recogian fandangos, rondefias,
malaguefias, polos o caflas conformando, desde el punto de vista del
cancionero, un modelo de literatura cantada que, como sefial6 Caro Baroja,

quedd impregnado de “lo andaluz”.>

°! Se ha de consultar, a este respecto, necesariamente la célebre y clasica obra de Subira La
tonadilla escénica (1933) donde se exponen agudamente las bases a las que nos referimos.
*Caro Baroja, 1988.
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Metodolégicamente, al establecer un amplio intervalo cronolégico como
objeto de nuestro trabajo, la documentacion denota lugares comunes
compartidos, pero también un gran abismo estético y social entre tres niveles
de produccion de musicas y danzas, que sucedieron en un mismo tiempo, aun

con velocidad y alcance diverso:

a) Canciones y danzas populares propias del folclore y la fiesta andaluza,
de mera funcién expresiva, no comerciales. Aqui se localizarian, por
ejemplo, los bailes de candil “y de cascabel gordo” y determinadas
danzas espontaneas populares, bailadas de forma intuitiva (fandango,

bolero y seguidillas), que también tuvieron su reflejo en los escenarios.

Baile de candil. Antonio Chaman
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b) Los cantes “por lo fino” y la secuencia de “bailes nacionales” del teatro,
estilizados y de orientacion profesional, a través de salones vy
academias de baile, que incluian:

a. Para las danzas, el bolero, y otros bailes andaluces y espafioles

al modo “nacional’: fandangos, seguidillas, polo, olé...

b. Para el cante, lo que Gelardo define agudamente como “tenores y
tiples de la cancion y de zarzuelas cantando polos, carceleras,
soledades, tangos, rondenas, malaguefias (... que) no guardan
ninguna relacion musical con los mismos estilos o palos del
flamenco, salvo algunas coincidencias, pero a la manera
belcantista (utilizacion de la gama andaluza, floreos,
ornamentaciones, sincopacion, hemiolias) s6lo se parecen en el
nombre, pues hasta la guitarra es eliminada en beneficio del

piano”.>

Los géneros a) y b) marcarian, en el caso del baile, las diferencias entre

los “de botarga y cascabel” y los de “escuela y cuenta”.

%3 Gelardo, 2003:175
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N ocwe A oo o ben lenge

Bailes estilizados en el teatro. El fandango, Gustavo Doré.

¢) Finalmente, y con un nacimiento mas tardio, encontramos el flamenco,

identificado a dos niveles:

a. Desde primera hora, como “gitano”,>* un pueblo oscuro, secreto,
exotico, que habia sido objeto histéricamente de una
esencializacion que encontrd6 ahora una coherencia entre los

viajeros romanticos europeos, al establecer el trio “Andalucia -

>4 Ortiz Nuevo, 1990.
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gitanos — flamenco” como “un mismo imaginario de identidad

territorial y étnica”.>®

b. A partir de su consolidacion como género artistico, catalogado
como un mundo turbio e indeseable de procacidad, vinculado a la
nocturnidad, la falta de civismo, la prostitucion y la bebida, objeto
por tanto de las mas acidas criticas de lo que, a finales del siglo
XIX y principios del XX, se conoceria como Antiflamenquismo.
Esta censura social se hacia paralela, mayoritariamente, de la
censura estética de las claves del flamenco como cante (definido
como grotesco, estridente, arritmico mal entonado, metalico o
feroz)>® y como baile (sensual, erético, lascivo, voluptuoso,

salvaje, etc.).

*® Cruces 2008:168. Y continua: “Efectivamente, frente a las campechanas referencias de los
relatos costumbristas preflamencos y la chispeante hemerografia de la segunda mitad del siglo
XIX, algin reputado escritor romantico como Bécquer y, en un sentido mas cientifico, los
folcloristas decimondnicos (con Antonio Machado y Alvarez “Demdfilo” como cabecera) habian
sugerido otras miradas que, a veces declarada y otras veladamente, también se impregnaron
de lirismo y vinieron a recoger el viejo testigo de las pasiones desatadas, de la anarquia, de la
rabia y el patetismo, del sentimiento aterrador, del nervio exético que el flamenco representaba
frente a un occidente industrial, capitalista, aburguesado. Del mismo modo que los
antropblogos evolucionistas quisieron reconocer los primeros estadios del ser humano
civilizado en los pueblos primitivos, Andalucia y sus bailes representaban “los ultimos salvajes
de occidente”, el testigo de un tiempo anterior, inocente, primario. Si bien Demdfilo acert6 a
advertir que “el flamenco es el menos popular de los géneros llamados populares” pues sus
verdaderos protagonistas eran los cantaores,> gitanos y flamencos, cuentos, romances y
juegos se situaron en un mismo objetivo enciclopedista de recopilacion de la tradicién oral”
gCruces, 2008:168-169)

® José Gelardo nos ofrece algunas noticias cifradas en Murcia a finales del XIX donde puede
advertirse nitidamente este desprecio comun, que transcribimos precisamente por realizarse
fuera de Andalucia: “Por la noche no hubo teatro. Visitamos tres cafés cantantes que habia
funcionando. jQue cantantas! Habia una jaleanta, palmotera, chillona, de cuya repintada boca
salia una voz bronca, fuerte, garrula, que sobresalia del ruido de las copas, de los bravos, del
estrépito, de los cantos de todos, y que no dijo en toda la noche mas que esto: “Ooolé! Viva la
Virgen maria”- A lo que no sabia uno si contestar jviva! O decirla: “Céllate esa boca”; por el
sitio y la ocasion (El Diario de Murcia, afio VI, n® 1598, martes 10 de junio de 1884, pag. 2, c. ).
“Lo flamenco. Cafas de manzanilla, rasgueos de guitarra, alaridos de musica sensual
sembrada de cantares obscenos que flotan en la armonia del cante flamenco, requiebros
grotescos...” (Ortega y Munilla, ElI Diario de Murcia, afio VIII, n® 2258, miércoles 15 de
septiembre de 1886, pag. 2, citado en Gelardo, 2003:114-115).
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Café cantante. Garcia Ramos

En general, cantes y bailes populares, estilizados y, mas tarde,
flamencos serian tres niveles con correspondencias propias y rangos
diferenciados tanto en sus intérpretes como en sus publicos y los lugares de
exhibicion que los comprendian. Estos pueden resumirse, a salvo de

excepciones, como sigue:
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COMPARATIVA ENTRE GENEROS MUSICALES, SEGUN INTERPRETES, LUGARES DE EXHIBICION, PUBLICOS Y MODELOS INTERPRETATIVOS

GENERO

INTERPRETES

LUGARES DE EXHIBICION

PUBLICOS PREFERENTES

MODELOS
INTERPRETATIVOS

Cantes y bailes populares

Populares no profesionales

Fiestas, ambitos de
sociabilidad  privados nho
comerciales

Participacion  directa: no

existen publicos

Imperfeccion formal,
interpretacion de grupo,
inexistencia de patrones
académicos

Cantes y bailes estilizados

Profesionales académicos

Salones, teatros

Burguesia, aristocracia, “gente
de bien”

Belcantismo,

Estilizacion, interpretacion
individual

Flamenco

Sectores pobres, analfabetos,
gitanos del lumpen

Cafés cantantes

Populares: alcohol, chuleria,
trasnoche, tratantes,
soldadesca...

Voces naturales y broncas,
cuerpos naturalizados,
sensuales, erotizantes,
interpretacion individual
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Los tres niveles representados aparecen incluidos en la documentacion
disponible para su estudio de un modo que no seria exagerado calificar de
‘promiscuo”. Los autores centran la mirada en lo que de “diversion” tienen las
reuniones y actuaciones que se contemplan, bien sea en el entretenimiento
privado de la fiesta particular o en el espectaculo publico del teatro o el café.
Sdlo con remitirnos a la figura del Baron Charles Davillier, con su trasunto
gréfico en los grabados que para su Viaje a Espafia realizara Gustavo Doré,>’
nos apercibimos de la enmarafiada madeja de danzas que acopia,
fundamentalmente de Andalucia, pero también de otras regiones espafiolas. En
esto, el francés se distinguié de otros viajeros que se limitaron a recoger
aquellos bailes por los que se vieron mas sorprendidos o que,

asistematicamente, encontraban en sus eventuales recorridos por la tierra.

Dauvillier, segun clasifica Teresa Martinez de la Pefia en su introduccion
a la compilacién Danzas Espafiolas,®® diseccionara danzas folkléricas, danzas
en tabernas y bailes de gitanos, bailes de gitanos en el Sacromonte, academias
de baile (boleras robadas, jaleo de Jerez), otros bailes de escuela (la
malaguefia y el torero, ole de la Curra, panaderos, zapateado), baile en el
teatro y hasta danzas fanebres y religiosas, como la de los seises. Sobre los
“‘bailes de candil’, tenemos una descripcion contemporanea a su practica

gracias a Dawvillier:

“Se llama en Andalucia “baile de candil” a los bailes de la gente del pueblo.
Tienen lugar ordinariamente en la taberna o botilleria 0 en alguna casa de aspecto
modesto. Se ha llamado asi a estas reuniones a causa de su pobre alumbrado, que
consiste casi siempre en un candil, lamparilla de cobre o de hierro que se usa mucho
en Andalucia y en otras partes de Espafia. El candil tiene mucha semejanza con la
lampara antigua. Se compone de un recipiente con aceite, donde se hunde una mecha
colocada horizontalmente. La lAmpara acaba en un rabo rematado por un ganchito, por
el cual se le cuelga en la pared. También se les ha dado a estos bailes otro nombre
muy pintoresco: bailes de botén gordo o de cascabel gordo, alusién a los botones de

> Cfr. Doré, Gustavo y Charles Davillier, 1988.
%% Martinez de la Pefia, 1988.
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filigranasgque adornan ordinariamente la chaqueta y el pantalén de la gente del
pueblo”.

Esta descripcion, de tono mas bien ambiental, remata avanzando lo que
hemos confirmado como una constante interpretativa durante todo el periodo:
la separacion clara entre los bailes de los teatros (donde se ejecutaban también
fandangos, boleros y seguidillas) de aquellos bailes del pueblo, admirados y
censurados por igual. Resulta ilustrativo el texto del francés Alexandre Laborde,
quien -hablando del género de bailes nacionales- separa estas danzas, incluso
no habiéndolas visto, de los bailes populares, que “por si mismos no

merecerian en su dedicacién mas que una simple mencién”:

“Pero nada en este género es tan extraordinario como algunos bailes del
pueblo, que tienen algo de voluptuoso y salvaje a la vez: estos son los del ole y el
cachirulo, esspecie de danzas lubricas, que recuerdan a los viajeros bailes negros y
africanos”. ®°

Por otra parte, nos encontramos los bailes del teatro, donde se asento el
nido de la escuela bolera. El bolero se instalo en los teatros de Sevilla a
principios del siglo XIX, recibiendo el gusto por los nuevos bailes afrancesados
que contagiaban los bailes nacionales y produciendo asi una oferta de bailes
estilizados en contacto reciproco con los anteriores.®! Las diferencias estéticas
estdn claramente percibidas, a tenor de los textos. Contamos con las
impagables criticas de Tedfilo Gautier, “principal artifice de la ilusién de Espana
entre los bailes de teatro”,” quien realiza una deliciosa presentacion
comparativa de la Nena y Pepa Vargas -el “arte” y el “fuego” respectivamente-

gue evidencia los prototipos estilizado y nacional de estos bailes teatrales:

% Doré y Davillier, 1988:73-4.

® | aborde, 1809:343. El subrayado es nuestro.
*! Plaza, 1999:158.

%2 Plaza, 2005: 157.
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“Pepa Vargas es una belleza morena con el pelo y los ojos tan negros como la
noche, que se arquea y echa el cuerpo atras con audacia y flexibilidad. Su baile
esta lleno de energia, viveza y ardor, pero no tiene ese pulido clasico de La Nena. La
Vargas representa mas bien lo que en Espafa se llama baile nacional, que se ejecuta
entre la pieza principal de cada funcion y el sainete final.

La Vargas es mas fuego, y La Nena es mas arte, pero las dos son

encantadoras y deliciosas cada uno en su estilo”.%®

Pastora Imperio, vestida de bolera, y boleras aflamencadas en el teatro. Villegas

La diferenciacion entre los bailes por lo fino y flamencos encontré en la
descripcion de los cuerpos una via de ratificacion. Es una dualidad que se
confirma en toda la documentacién disponible, y que evidencia que el flamenco

%3 Gautier, 1854, citado en Navarro, 2002:265.
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y su paradero de entonces -el café cantante- asi como las piezas de boleras y
danzas espafiolas con asiento principal en el teatro, sirvieron a la forja de dos
modelos que, si bien quedaron emparentados por el discurrir natural de la
evolucion de la escena, estaban dotados de claves especificas. La intuicion de
como usaban unas y otras su morfologia corporal sirvio de hilo conductor
segun una serie de contrastes: lo “culto”, lo “elegante”, lo “distinguido en el
publico”, el teatro, el baile “de pareja” del baile “por lo fino”, frente a “lo popular”,
lo “abigarrado”, la “procacidad” de los espectadores, el café cantante como
emplazamiento y lo “individual” de la ejecucion flamenca. Una oposicién que,
de alguna forma, ha seguido el recorrido del imaginario colectivo desde

entonces.

Asi por ejemplo, y segun era practica comun de la época, los bailaores y
bailaoras y cantaores y cantaoras flamencos se presentan como intérpretes de
nameros (palos) concretos dentro del programa y miembros de un personal
propio de cada café cantante. Cada nombre artistico se vera acompafiado de
su gracia como “bailaora por alegrias”, “cantador por soleares, Tangos de las
viejas ricas y chistosos cuentos”, “cantadora por Malaguefias, Soleares,
Tangos y Alegrias” o, como se lee en La Paz de Murcia en 1886, por varias de

sus cualidades conjuntamente:

“Agueda Guerrita, nifia de 9 afios, bailadora por Alegrias y Tangos y
cantadora por Malaguefias, Soleares, Tangos, el Sereno, Pescadero, Caracoles y
Macarenas”, mientras que el “tocador” se menciona asi, a secas.”

% Gelardo, 2003: 103-104.
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Fiesta flamenca, finales del siglo XIX

Esta practica, generalizada en la carteleria y publicidad de los cafés
cantantes flamencos, no se halla entre los anuncios de bailes boleros. Aqui, tal
y como sucede en el ballet clasico, es comun encontrar distinciones alojadas
mas bien en la posicion jerarquica que en el repertorio personal, asentando en
el teatro no mas que los anuncios que diferencian el “cuerpo coreografico” y la
‘primera bailarina”, que si es identificada personalmente con su nombre

artistico.

El baile de los teatros fue fundamentalmente un trabajo femenino,

aungque con una notable presencia de boleros que, a tenor de los datos, se
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incrementd desde principios del siglo XIX.%® Las mas afortunadas y exitosas
artistas serian mujeres y no hombres: las ya mencionadas la Nena o Josefa
Vargas, y otras como Petra Camara o Amparo Alvarez, salen en olor de
multitudes de los teatros sevillanos a partir de 1845. En esos mismos teatros
también se recibia, a modo de intermedio o numero suelto, alguna pincelada
popular o de corte gitanista que servia para una permanente redefinicion de las
estéticas del momento, y cuyo baile también fue fundamentalmente femenino:
como afirma Navarro hablando del jaleo flamenco, “... si las flamencas, vulgo
gitanas, aprendieron de las boleras, otro tanto ocurriria con aquellas bailarinas
que compartian con ellas el cartel de aquellos espectaculos. El baile
académico, codificado, de las boleras ganaria en vivacidad, frescura y garra, en

definitiva, en flamencura”.®®

Finalmente, el flamenco representaba “un baile muy distinto al que
interpretaban las boleras andaluzas. Un baile con mucha menos técnica,
menos elegante, pero sin duda mucho mas fresco, mas espontaneo y mas
cercano, por tanto, alas raices del baile popular’.®” Sus practicantes,
especialmente las jévenes gitanas sevillanas de Triana, pronto ocuparon
también el interés de los visitantes de las academias y los espectadores

teatrales como detentadoras de una forma propia, un sello particular, natural.

El proceso que hemos expuesto integra, por tanto, dos realidades. Por
un lado, la mezcolanza de formas y origenes, la contaminacion de estilos. Por

otro, la generacion de un cierto dualismo estético. Este dualismo no solo

®* Enumera, para comienzos del XIX, a 25 mujeres boleras por 11 boleros en los teatros
andaluces. Mas adelante, menciona 53 boleras por 47 boleros recogidos en la documentacion
f()glavarro, 2002:139 y 164-5 respectivamente).

Navarro, 2002:240.
®7 Citado en Navarro, 2002:238.
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afectaba a las danzas y a la valoracién de los cuerpos, sino que, aunque
narrado de forma distinta, marcé la distintividad del género jondo, basicamente
a través de su repudio. Acercé las primeras referencias sobre los cantes
gitanos descritos por Cadalso con la mitica figura de Tio Gregorio, tal y como
queda descrito en 1799 por “su voz ronca y hueca, patilla larga, vientre
redondo, modales bastos, frecuentes juramentos y trato familiar”,%® haciendo
oponer la dulzura, la correccion o la limpieza del cante “andaluz” con los vicios
y ademanes estudiados (no “naturales”) de las mujeres populares. Gelardo

recoge a este respecto una referencia en La Palma, de 1849, donde se lee:

TEATRO.- (...) La Azucena, pieza andaluza (...) y que es obra del Sr. Cubas
(...) Su desempeno fue feliz; y la Sra. D* Amalia Martinez con su decir dulce, sus
naturales movimientos y su pronunciacion limpia y correcta, cualidades que parecen
se habian de oponer al estudiado ademén y a la viciosa diccién de una hija del
barrio de Sevilla (...).*°

Efectivamente: lo aprendido versus lo popular, lo primero tenido como
dulce y correcto, lo segundo fruto del vicio y del ademan estudiado: “Tan
agradable como el canto andaluz, bien interpretado, es molesto el cante
flamenco, pero hemos dado en unir ambos estilos que tienen la misma aleacién
que el aceite y el vinagre”,”® mencionaba otra referencia de Gelardo, quien
resume finalmente al respecto: “Resumamos los calificativos y las criticas
emitidas. Para los cantos populares: armonia, sentimiento, inspiracion,
nostalgia, honrada musa. Por el contrario, la musica flamenca se presenta
asociada a: flamenquismo, deshonra, pestilente café cantante, obscenidad,
borracheras, deseos mal reprimidos”.”* Efectivamente, hacemos nuestras las

apreciaciones de este autor como correlato contextual, cuando manifiesta que:

%8 Cadalso, 1969 /1799 circal.

% La Palma, n° 7, domingo 17 de junio de 1849, pag. 88. Citado en Gelardo, 2003:26.
° Gelardo, 2003:127.

" Gelardo, 2003:128.
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“El flamenco o musica flamenca es considerada chabacana e inmoral,
canallesco, descocado; la voz flamenca es asociada a alaridos, terremotos, berridos, es
tachada de desagradable, aguardentosa. El gesto, la gesticulacién flamenca es
presentada como nerviosa contorsion, dolores, expresion nerviosa. El baile flamenco es
condenado por su erotismo, por desvergonzado, obsceno y lascivo. En definitiva, el
flamenco ataca el orden moral establecido por las clases dirigentes.

El flamenco, por su origen, produccion, presentacion y exposicion, se configura
como una cultura y una estética con sefias de identidad propias y, desde luego, en
franca oposicién a las normas estandarizadas de la cultura oficial de las clases y
grupos dominantes (6pera, tonadilla, baile bolero, piezas andaluzas, gestos estudiados,
voces educadas, poesia culta o de altos vuelos literarios...)"."”*

Sin embargo, discrepamos lateralmente de Gelardo cuando defiende
que esta “particular cultura de la pobreza, el flamenco, discurrira por tabernas,
cortijos, colmaos, ferias, fiestas y jolgorios familiares, casas ilustres...”. Siendo
cierto que anidé en estos contextos y, como el mismo autor manifiesta mas
tarde, también en el teatro y el café cantante, las fiestas y jolgorios populares
escondian las méas de las veces formas no estilizadas, rugosas, desenfadadas,
desahogadas, de esos mismos bailes boleros (las seguidillas) o folcloricos (los
fandangos, las jotas, etc.), sin conceder a sus intérpretes individuales, como si

en el flamenco, la posicion central de la celebracién.

2 Gelardo, 2003:181.
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Baile en una venta. Siglo XIX
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La mezcla, madre de toda riqueza. Contagios y
expansiones de “lo popular”

Como decimos, noticias mil ocupan en la época la escuela bolera, los
bailes andaluces y los bailes de palillos, de gitanas y de candil hasta lo que,
décadas después de que consten documentalmente estas denominaciones,
conocemos como “bailes flamencos”, todavia en plural y que no fueron
derivacion Unica de aquéllos, ni, por ser posteriores en el tiempo, dejaron de

convivir con boleras y palillos.

Antes al contrario, y si bien el baile bolero fue desinflandose ante el
arrollamiento del flamenco, multiples referencias mencionan funciones teatrales
en las que se incorporan este tipo de danzas, como también sainetes y otras
piezas escénicas. Sucedia en la época que determinados bailes se plasmaban
multiestilisticamente, de forma que la seguidilla popular y la teatral (bailadas en
parejas y grupos) convivian en el mismo tiempo, y eran coetaneas a las formas
“de mujer sola” del ole, el vito y el jaleo de gitanos y profesionales del teatro.
Con el paso de los afios, algunos desapareceran de la documentacion; otros,
como el fandango, reapareceran transmutados en nuevas formas musicales y
dancisticas. El nuevo género del flamenco revestird con sus estéticas propias

aquellas modalidades que mas se ajustaban a sus claves.

Multiples y reciprocas influencias intervienen en los recorridos de unos y
otros y, con frecuencia, las referencias literarias describen de forma muy
parecida bailes distintos y, sobre todo, contextos muy diferentes de su
produccion. Especialmente, la convivencia bolera y flamenca que ocupo el
periodo inmediatamente posterior al surgimiento del arte flamenco, ya

plenamente codificado. Navarro lo resume de este modo:
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“La escuela bolera y la flamenca convivieron fraternalmente, como lo habian
venido haciendo cuando lo jondo daba sus primeros balbuceos alld por 1860 y pocos.
Compartieron tablas y reclamos publicitarios y continuaron ejerciendo entre si
saludables influencias, fue una convivencia fructifera en la que la bailarina bolera
seguia dando lecciones de elegancia, de colocacion de brazos, de manejo de las
castafiuelas, de virtuosismo técnico a sus hermanas jondas, al tiempo que éstas les
sugerian nuevas actitudes y movimientos. Los bailes flamencos garantizaban la
concurrencia a esos locales, mientras que los boleros ponian la nota distinguida, que
ademas podia servir de excusa para que mas de un cliente se atrevise a cruzar el
umbral de lo que sus amistades consideraban antros del vicio. Durante este periodo,
comienza ademds a surgir la figura de la bailarina-bailaora y del bailarin-bailaor,
artistas que dominaban ambas escuelas y que fundian en sus cuerpos lo mejor de cada
una de ellas”.”

A lo largo del camino de intercambios mutuos, conviene resaltar varios
procesos de expansion de estos modelos “nacional”, primero, y “flamenco-
gitano” después, en su admiracién colectiva y posterior contagio hacia otros
géneros, paises e incluso contagios sociales: el refinamiento expresivo, el

reclamo de la estética espafiola y los modismos aflamencados.

El refinamiento expresivo

En primer lugar, encontramos el proceso por el cual las academias de
danza y los maestros, impelidos por el negocio y también por las cortapisas
administrativas que impedian la plasmacion de los bailes del pueblo no
retocados en los teatros, condujeron, como sucedio en el toque de guitarra, a la
produccion de estilos “refinados” de las danzas populares, una vez pulidas
de sus “imperfecciones” expresivas y por tanto puestas al alcance de publicos
mas distinguidos. La ciudad de Sevilla, como remarcé Davillier, se convirtié en
el epicentro de esta produccion: “Es el taller donde todas las antiguas danzas
se transforman en danzas modernas. Es la universidad donde se aprenden la

gracia inimitable, la atraccion irresistible, las encantadoras actitudes, las

& Navarro, 2002:321.
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brillantes vueltas y los movimientos delicados del baile andaluz”.”* Y el viajero

americano Mackenzie, afirmaba en 1827 del fandango que “el proceso de

refinamiento lo ha desnudado gradualmente de toda falta de decoro”.”
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Portada de “Escenas andaluzas”

Ya Estébanez Calderdn, en sus Escenas andaluzas de la década de
1830, inform6 de como se habria modificado el bolero para ajustarlo a los
modos no populares, al contrario que el fandango, que habia quedado
definitivamente en los pies del pueblo. Segun el literato malaguefio, Requejo,
un maestro murciano venido a Madrid, se propuso “despojar al bolero de todo

lo pernicioso y antisalubre. Asi pues, comenzé por descartar del baile lo

* Doré y Davillier, 1988:89.
> Citado en Plaza, 1999:404-5.
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demasiadamente violento y estrepitoso; ajusté los movimientos a compases
mas lentos y pausados, y chapodo las figuras, pasos y suertes de todo lo
exuberante y rusticamente dificultoso, rematando con dejar al bolero armado

caballero en toda regla”.”®

Ese proceso ha quedado referenciado en los relatos romanticos, donde
el dualismo estético entre lo popular y lo estilizado denota esos contagios a los
que nos referiamos, con tono valorativo: lo popular es lo lascivo, lo salvaje, y
ello se transfiere al bolero estilizado, que absorbe del pueblo la voluptuosidad,

la capacidad de seduccion, las tentaciones de las bailarinas andaluzas:

“El bolero, como se exhibe sobre el escenario, ya no es el salvaje lascivo
baile de las clases bajas, sin embargo retiene su caracter original, para darle ese
tono de voluptuosidad, y se apodera de la apatia del estoico que pretende
permanecer insensible a sus encantos. ¢Coémo podria ser de otra manera si esta es la
danza del amor? Cada intérprete no baila solo sino también con otro, interpretando al
amor en sus variantes y variadas formas, timido, melancdlico, lleno de reproches, o de
ilusion, ardiente, apasionado, como pareciendo responder, o ahora rechazar, el avance
del otro. A veces la ninfa con languida mirada, y gestos seductores, aparece como
lanzandose en los brazos de su amante, quien con impaciencia hace un movimiento
rapido para encontrarla; entonces, de repente ella se da la vuelta, coqueteria
enternecida, con la cabeza todavia medio desviada, y los ojos brillando con ternura,
parece todavia tentarlo para que la gane”.77

El reclamo de la estética espafiola

A medida que hemos avanzado en nuestra investigacion, nos hemos
dado cuenta de que los relatos no podian detenerse en las mujeres
auténticamente andaluzas, ni siquiera nacionales, para fijar la mirada. Dos

movimientos confluyeron en este sentido: las mujeres que salieron de Espafia

’® “E| bolero”, Escenas andaluzas, pag. 24, citado en Plaza, 1999:497-8.

" Dennis, 1839:68-9, citado en Plaza, 1999:496.
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hacia los teatros europeos, y las artistas que imitaban las formas espafiolas

como una forma de reclamo estético.

Los estilos y formas de las danzas nacionales ejecutados por mujeres
andaluzas fueron desde temprana hora objeto de exportacion. En una primera
etapa, las propias artistas se desplazaban desde Andalucia hacia los teatros de
las grandes ciudades espafiolas. Conocida fue la solicitud que de ellas se hacia
en los teatros del Madrid del XVIII como bailarinas, tonadilleras y cémicas,
donde eran muy apreciadas por su gracioso acento. Desde 1780, su éxito fue
aun mayor gracias a la sustitucion del entremés por la tonadilla. Si ciertamente
fue en la corte donde el bolero consagraba en escena a las andaluzas y, sobre
todo, las gaditanas, recientes investigaciones han buscado rastros de esta
fama y de lo que constituyo, tal vez, la primera internacionalizacion del género
en zonas geograficas tan distantes y distintas como Cuba o Centroeuropa,

incluyendo aqui paises como Francia o Austria.”

Desde 1830, esta apuesta por el “color local” se desplegd, no sélo al
visitar a las ejecutantes en el territorio propio, sino también al incluir en las
programaciones de los teatros de la “Europa civilizada” del momento estos
bailes esparfioles, que jugaban un papel en el universo del ballet romantico de
los maestros Jean Georges Noverre y Carlo Blasis. Entre estos territorios,
encontramos las bailarinas andaluzas visitan Europa, o bien europeas con
origenes mas o menos andaluces encuentran en las escenas teatrales de Paris
y Londres un lugar donde exhibirse. Dolores Serral, Manuela Dubinon, Mariano
Camprubi y Francisco Font serian contratados por Véron para los bailes de
méascaras de la Opera de Paris en 1834, y ya se advierte en las primeras
criticas una calificacion plenamente romantica de sus ejecuciones, tanto
femeninas como masculinas, combinadas en la mirada sobre un “todo

nacional’: sus bailes fueron calificados como un cuadro “brillante, vivo, poético,

8 Asi por ejemplo, los estudios hemerogréaficos de José Luis Ortiz Nuevo en Cuba (Nufiez y
Ortiz, 1999), los rastreos de Gerhard Steingress en Paris (Steingress, 2006) y de Rocio Plaza
en Paris y Londres (Plaza, 2005).
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intensamente colorista, cautivador, lleno de encanto, seduccion, pasion y
fuego”.”® Esta travesia por los territorios extranjeros se centraria
fundamentalmente en la Opera de Paris (donde se situaron por derecho propio
bailarinas espurias, copistas de notable garra como Fanny Essler, Guy
Stephan, o Lola Montes, aunque también Londres y, no podemos olvidarlo, la
corte rusa, fundamentalmente con sede artistica en San Petesburgo, donde
anidaba la Escuela Imperial Rusa, que hasta la revolucidon bolchevique vio

llegar figuras més o menos ciertas.

Solo hay que recordar que, cual testimonia una grabacion primigenia, la
Bella Otero actuaba en 1898 en San Petesburgo, y su baile era recogido por el
operador de caAmara Felix Mesguich, un empleado de los hermanos Lumiére,
produciendo un impagable minuto de grabacion de la bailarina titulado “La
Valse Brillante” —por la musica de Chopin que acompafié- en el que, en
realidad, contemplamos un baile al estilo espafiol, con sombrero, lleno de
contorsiones, vueltas quebradas e incluso un amago de “salto” final, v,
significativamente, lo que podria abocetarse como un cuadro flamenco en el
fondo de la escena, donde un torero toca la guitarra.® El mito estaba ya mas
que forjado: pocos afos antes, en 1894, Carmen Dauset “Carmencita”,
triunfadora a finales del XIX en Estados Unidos, habia inaugurado para el cine
la escena flamenca, con sus conocidos veintilin segundos de baile para el

ingenio de Thomas Alva Edison.®

La apuesta por este color local, como sefiala Rocio Plaza, se ayudd de
un publico y criticos generosos, aunque en realidad siempre vivié de un cierto
refinamiento de los “bailes espafoles”, que fueron adaptados a publicos no tan
abiertos; mas bien curiosos. Se tratd de una estrategia comercial de introducir

novedades de artistas y de formas y coreografias que “engancharan” a un

" Plaza, 2005, 32-33, citando Le Constitutionnel, Paris, 18 de enero de 1834.

80 Disponible en http://www.youtube.com/watch?v=aVi8Pfls _eU

® Se puede consultar en la Biblioteca del Congreso de los Estados Unidos (The Library of
Congress), con acceso libre. Disponible también en http://www.youtube.com/watch?v=-
15jwb1ZTMA
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publico avido de novedades, aportando la “gracia” y la “sal” de los bailes
espafoles, lo que conseguia desplegar una imaginacion dificilmente aplicable a
las danzas clasicas (con el patrén comparativo de moda que representaba
Maria Taglioni), sobre numeros como los boleros, fandangos, seguidillas y

cachuchas.

Las secuencias de los publicos aristocraticos “elegantes” y los aplausos
populares debieron ser bien distintas, localizados los primeros en grandes
teatros y los segundos en otros de menor prestigio que acogian, segun sefala
Plaza, géneros de comedia, italianos, comicos, en salas de vida mas o menos

eventual &

Pero, en cualquier caso, parece que desde mediados del siglo XIX,
los bailes espafioles vivirian una expansion sin precedentes en los teatros, pero
con una novedad: eran ya las propias bailarinas extranjeras las que
mimetizaban la estética espafiola, comprendiendo aqui béasicamente la

andaluza. Como Lavaur senal6:

“Durante el periodo de las reinas (Cristina e Isabel IlI) se produce también la
imposicién de la moda de los bailes andaluces, -identificados como “espafoles”- en los
teatros de toda Europa, y el triunfo de bailarinas extranjeras como Lola Montes, las
Elssler, y posteriormente la Fuoco y la Taglioni, algunas de las cuales vendran a

Espafia y competiran con las artistas nacionales en una confrontacion que adquiere

matices poll’ticos”.83

Estos contagios entre géneros se ampliarian en la historia
inmediatamente posterior, produciendo importantes contagios entre el ballet y
los bailes espanoles. Al tiempo que Denishawn creaba su propio “cuadro
flamenco”, Rusia exportaba los Ballet Rusos de Diaghilev, que sirvieron a una
euforia publica por el ballet: la danza espafiola estaba adn llamada a jugar un
importante papel en las figuras de Marius Petipa, Léonide Massine, y hasta el
flamenco lo haria, como constata el caso de Félix Fernandez Garcia, Félix “el

Loco”, como inspirador.

8 plaza, 2005:35.
8 Lavaur, 1976.
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El baile espafiol como moda en Europa.

Jarrones de porcelana del siglo XIX con escenas boleras de tono galante. Palermo.

Multiples testimonios, como tendremos ocasion de ver, aluden a las
practicas miméticas de francesas o alemanas a la busqueda del espiritu natural
de las danzas espafiolas. Bastenos por ahora mencionar algunas anotaciones

sobre Fanny Elssler que realiza Gautier como critica “periodistica” en 1838:

“Sus actitudes estaban dotadas de un aire tan altanero y malicioso y un
caracter tan atrevido y sensual que seria la envidia de los mas fanaticos bailarines
sevillanos (...) Resulta bastante extraordinario que sea una alemana qluien nos haya
revelado la danza espafiola, pero la genialidad no tiene fronteras”.

8 Gautier, 1838, citado por Navarro, 2002:194.
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Acerca de estos matices politicos, mas adelante confirmaremos como el
cuerpo de las bailarinas se convierte en la metafora del pais durante el siglo

XIX, en plena eclosion de los nacionalismos europeos.

Los modismos sociales aflamencados

El complejo proceso de fusiones estéticas, cristalizado apenas en varias
décadas, dio lugar a toda una moda andaluzada y agitanada en los habitos
sociales y también en los teatros, de la que fueron participes la burguesia y la
aristocracia espafolas. A modo de divertimento, adoptaron aposturas, léxico e
imagenes castizas, falsamente populares (mas bien pintorescas) de
bravuconeria flamenca que acendraron alin mas si cabe la mezcolanza de
géneros a que nos referimos. Los tipos populares se habian encarnado
inicialmente en las figuras del majo, la maja, el baratero o el torero,
acompafados de la gitana y el gitano, como un mundo popular contrario a lo
“oficial” en el que “El mayo es sinénimo de chuleria y exhibicionismo, pero al

mismo tiempo de bravura y virilidad”.?®

En la primera etapa de produccién literaria popular de sainetes,
tonadillas, romances de ciego Yy literatura de cordel anidaban ya los gérmenes
de esos tipos populares. Mas tarde, se generaliza el fendbmeno del majismo
como una reaccion nacionalista: “la reaccién visceral del pueblo espafiol contra
el afrancesamiento impuesto a raiz de la invasion napolednica en 1808 provoca
en los sectores populares una interiorizacion de esta tipologia que es asumida
como modelo (...) La majeza es, pues, mas que un atuendo: es una actitud,

una postura en el sentido literal de la palabra. Es engalanarse para ser visto y

8 Martinez Moreno, 2003:177.
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admirado, es dar el golpe. Majos y majas son una version lujosa del vestido

popular”.8

Contemporaneamente, y conforme se asentd el género artistico, esta
reaccion fue desplazando el foco hacia un paralelismo entre “lo flamenco” y “lo
gitano”, identificando con este ultimo el estereotipo retador, abigarrado,
arrogante y orgulloso que se traslada desde el mundo de la bohemia artistica y
del hampa de la época. De modo que hablar de los “tipos flamencos” implicaba
de continuo el uso de términos chulescos y gitanismos incomprensibles, y se
asimilaba el lugar comun de que los flamencos eran grupos corporativos con
codigos de comunicacion propios. En la segunda mitad del XIX se produce el
fenémeno de la gitanofilia, que da lugar a un proceso de estilizacion de la
cultura popular andaluza, desatado entre la juventud acomodada “con la
consiguiente valorizacion de los cantes y bailes gitanos a los cuales ya habian
sido incorporadas otras formas musicales populares, especialmente en las
provincias de Granada y Céadiz. Lo gitano y lo popular se fundiran poco a poco
en una amalgama propia que va a convertirse en lo flamenco”®’ George
Borrow se refiere a esta moda de forma mas que ilustrativa al hablar de los

aficionados, a quienes define como:

“Individuos a quienes agradaba su fraseologia, pronunciacion y modo de vivir, y
sobre todo, los bailes y cantes de los gitanos. El deseo de cultivar su trato prevalece
principalmente en Andalucia, donde, en efecto, abundan méas, y muy especialmente en
la ciudad de Sevilla, capital de la provincia, en cuyo barrio de Triana, ha florecido
mucho tiempo una nutrida colonia gitana con quienes siempre es féacil trabar
conocimiento, sobre todo la gente desprendida y que no repara en comprar ese gusto a
costa de duros y pesetas”.®®

% |bidem, pag. 180.
¥ Ibidem, pag. 206.
8 Borrow, 1979:200, citado en Plaza, 1999:577.
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Carmencita. Sargent, 1890
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En este capitulo, nos detendremos en la presentacion de la gramatica
visual de los relatos. Esto es, las percepciones y mensajes producidos sobre
las mujeres que bailan, en su dimension inmediatamente anatomica:
localizacion y descripcion basicamente de rostros, figuras, cabezas, miradas,
piernas, pies, brazos, torsos, articulaciones de hombros, cintura, cadera, tobillo,
cuello, codos, mufecas, rodillas... Y, en afadidura, el principal elemento
envolvente: la indumentaria, como aditamento externo pero, en la mirada
narrativa, adherido al cuerpo femenino. Partimos de la hipétesis de que estos
elementos —cuya morfologia combind la fragmentacion anatémica de la mirada,
y a la vez un enfoque holistico, totalizador, sobre los cuerpos femeninos-
compusieron una sintaxis especifica, que sera objeto de analisis en un capitulo

posterior.

La idea que sustenta este apartado de la investigacion es la de entender
los cuerpos como espacios para el recorrido narrativo, en el sentido que
acertadamente los describe Donna Haraway, como “mapas del poder y la
identidad”.?° Ya se ha visto en la introduccién a este trabajo cémo, para
Bourdieu, el mundo social construye al cuerpo como una realidad sexuada
hombres/mujeres, pero también como una realidad sexuante, al convertirlo en
depositario de categorias de percepcién y de apreciacion culturales, que se
aplican a su realidad biolégica. Una estructura fundamental del orden social
hace aparecer las disimilitudes fisioldgicas existentes entre los cuerpos
masculino y femenino -y de manera particular la diferencia anatémica entre los
organos sexuales- como justificacion indiscutible de la diferencia socialmente

construida entre los sexos.

Sin embargo, esta relacion de dominio de los hombres sobre las
mujeres, y en particular sobre sus cuerpos, sus usos y sus funciones, es
arbitraria, sino cultural. Y bésicamente, esencializada. Como esencialista es

también el sexismo, ya que, cual otros muchos “—ismos” sustentados en

% Haraway, 1991:315.

92



Los cuerpos flamencos. Descripcién anatémica, técnicas de interpretacion, patologias y cuidados en el
baile. Un analisis documental entre el periodo preflamenco y /la “Edad de Oro”.
Tesis Doctoral de José Julian Carrién

Capitulo lll. Los mapas del cuerpo.

valoraciones sobre la biologia o la sociedad humanas (“racismo”, “etnicismo”,
“clasismo”) busca atribuir diferencias sociales histéricamente construidas a una
supuesta “esencia” medida en forma bioldgica o social de donde se deducirian,

de modo implacable, los actos de la existencia humana.

Sea arbitraria 0 esencializadamente, no obstante, la anatomia corporal
es uno mas de los codigos que, sustentados en la naturaleza pero construidos
de forma simbdlica, las sociedades utilizan para dotarse de significados
compartidos. La distribucién de las descripciones e interpretaciones sobre los
sexos a través del cuerpo es una categoria normativa Gtil que se ha activado en
unos y otros periodos de la historia, de forma distinta y por cada cultura
precisa. Como sefiala Sanchez, a partir de la permisividad o prohibicion de
ciertas identificaciones, se consigue el objetivo de producir cuerpos sexuados

culturalmente inteligibles.*

Estos codigos nos sirven para aproximarnos a los constructos
ideoldgicos que subyacen bajo los relatos producidos sobre los cuerpos. Ya
afirmé Rubin que “Todo lo que sabemos acerca del cuerpo existe para nosotros
en forma de algun tipo de discurso, y el discurso, ya sea verbal o visual, ficticio,
especulativo o histérico, nunca es “inmediato”, nunca esta libre de
interpretacion, nunca inocente”.* Por poner un ejemplo, cuando A. Jouvin
afirmaba en 1672 que “Quienes dicen que Europa tiene la forma de una mujer
sentada afirman que el reino de Espafia es la cabeza, tal vez la parte mas
estéril y la peor, como es en la mujer”,%? lejos de una descripcién sencilla, el
autor estaba estableciendo una concatenacion entre cuerpo, género y nacion
que se sustentaba en wunos discursos hegemonicos cargados de
intencionalidad y valoraciones sobre dos politicas de la época: la de los

géneros y la de los estados.

 sanchez, 2007:58.
1 Rubin, 1985:2.
%2 Jouvin, 1672, citado en Solé, 2007:63.
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La Oterito, Zuloaga
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La mirada sobre las mujeres: laiconografia de
bailarinas y bailaoras como forma de
representacion

Frente a los poemarios medievales o renacentistas, donde la presencia
femenina y las referencias a mujeres son notablemente inferiores en nimero a
las de personajes masculinos, en los periodos prerromantico, nacionalista y en
el Romanticismo, se produce una eclosion prosaica de estampas y relatos que
se detienen en las mujeres como objetos de fascinacion. El tiempo
seleccionado para nuestra investigacion nos proporciona textos en los que se
articularon una serie de estereotipos situados entre el reflejo de una realidad
reconocida y la confeccion de imaginarios que, en gran medida, se han
reproducido desde entonces. Se concentran en relatos producidos por los
conocidos como “viajeros romanticos”, con una menor presencia -aunque muy
significativa- de narraciones producidas por literatos nacionalistas escritores

andaluces, y noticias breves incorporadas a la documentacién hemerografica.

Existe ya una literatura suficiente que se detiene en el papel que los
viajeros romanticos -en los que se integran una amplia diversidad de perfiles-
desempefiaron en la forja de topicos sobre Andalucia y sus habitantes.®
Avalados por una presencia fisica en nuestra tierra de duracion variable,
aunque siempre con una mirada indirecta, los voceros mas habituales de las
estampas andaluzas de los siglos XVIII y XIX se corresponden con extranjeros
-hombres- redactores de libros de viajes concebidos para el entretenimiento de
las aburridas y ociosas clases burguesa o aristocratica de la Europa mas rica.
Menos frecuentes fueron los viajeros espafioles o los investigadores cientificos,
cuyo interés no se depositd normalmente ni en los bailes, cantes y musicas
populares, ni tampoco, ya entrada la segunda mitad del siglo XIX, en el

flamenco recién nacido.

% Consultar Bernal Rodriguez, 1985.
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Partiendo de un contexto histérico en que Espafa aparecia como un

pais aun “no civilizado” de Occidente, estos relatores que, como sefala Plaza,

anduvieron “a la busqueda de cosas sencillas”,** encuentran en Andalucia el

destino de promision en ese periodo que ocupa los siglos XVIII y XIX. El suefio
apasionado con el gue muchos de ellos llegaron a nuestra tierra se concreta en
un discurso visual y literario que establece generalizaciones sobre una
sociedad que, de alguna manera, no se comprendia del todo. Volvemos a

Rocio Plaza para confirmar que:

“Por muchos intentos conscientes que se hagan, librarse de la pasion es un
dificil reto. Sélo el entusiasmo podia motivar a estos cémodos europeos a un viaje
hacia un pais de “Oriente” de caminos polvorientos, peligrosos, en diligencias
incémodas, barcos inseguros o ferrocarriles incipientes. La inquietud y la curiosidad les
trajo hacia el sur, donde vinieron buscando un mundo imaginado con formas
arbitrariamente delimitadas, tantas que la mayoria buscando un reencuentro, se topé
con el mas decepcionante desencuentro”.®

% Plaza, 2008.
% Plaza, 1999:703.
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Paisaje de Granada. Siglo XIX

Si el imaginario sobre Espafia se realiza a través de Andalucia, el de
Andalucia se aquilata a través del preflamenco y el flamenco. El laboratorio
ideal para la referencia de ese “mundo imaginado” se apuntala sobre las
danzas, los cantes y la musica y, con ellos, las mujeres de la tierra y -co6mo no-
los gitanos. La fascinacion no podia quedar huérfana de estos tejidos populares
gue se cerraban con el broche misterioso de un sur enigmatico y salvaje. Como

seflala Cruces:

“La impredecibilidad proverbial del cante flamenco ha sido uno de los escudos
tras los que se parapet6 la vieja mirada romantica y libertaria de los repertorios jondos,
gue permitié su asociacién casi automatica a determinados grupos sociales de los que
parecian emanar como algo necesario. La busqueda alambicada de “los contrarios de
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occidente”, de aquellos Unicos “otros” que, por entonces, podian quedar en la Europa
visitable -los gitanos- fue un legado mas en la persistente busqueda de claves inefables
respecto a lo iletrado, el instinto, el salvajismo y la radicalidad contenidos en sus
formas, la verdad de sus discursos o la espontaneidad y la improvisacion de sus
acciones por oposicion a lo civilizado: lo profesional, el artificio y, por tanto, la falsedad
de lo impuro.

Las danzas en el siglo XIX fueron la expresion carnal mas radical, mas
sugerente y atractiva del género flamenco, entre popular y artistico, y de sus lecturas
emocionales y generizadas. Andalucia, extrafia tierra de promisién, incorporaba dos
nuevos imaginarios de identificacion a su asociacién mecanica con el flamenco y los
gitanos: el baile, impacto Unico convertido en su primer descriptor, y las mujeres,
encarnacion romantica que, entre sinuosas caderas y prometedoras miradas, parecia
insinuar algo mas que bayaderas perdidas en la noche de los tiempos”.96

Propuestas iniciales: dimorfismo sexual,
hipervisibilizacion femeninay estrategias de
fragmentacion/holismo respecto a la narrativa de
los cuerpos

En este capitulo de la exposicion, nuestra intenciébn es iniciar el
trayecto por esos discursos aparentemente “inmediatos” que desplegaron
todos aquellos redactores que, entre finales del siglo XVIII y la “Edad de Oro”
del flamenco, trasladaron una informacion sobre los cuerpos femeninos que
aparecia como fidedigna, pero que escondia las claves no solo de una forma
de “mirar”, sino también de una forma de “pensar” (de explicar, de concebir, de
interpretar y valorar) el objeto mirado: las mujeres bailarinas. Sin embargo, y
con caracter previo al desarrollo empirico del trabajo documental, queremos
plantear una serie de ideas que ayuden a articular el discurso de este capitulo.
Tienen que ver con el dimorfismo sexual, la hipervisibilizacion de las imagenes
femeninas a través de los textos, la construccion de arquetipos y la

fragmentacion de los cuerpos a través de los relatos.

% Cruces, 2008:202-203.
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El dimorfismo sexual

Al elegir mayoritariamente a las mujeres, las primeras miradas a los
cuerpos de las bailarinas andaluzas, y después las flamencas, se acogieron a
una diferenciacion de roles masculino/femenino que se trasladaba del conjunto
de la sociedad espafiola a sus manifestaciones populares. El dimorfismo sexual
fue una consideracion dominante, no soélo en los relatos sobre bailes de este
periodo, sino sobre cualquier modo de descripcion del pais: como era propio de
la sociedad de la época, los narradores hicieron uso de “procesos de
construccion de diferencias y jerarquizaciones que se sustentaban en la
diferenciacion de dos categorias de personas: “‘hombres” y “mujeres” como

consecuencia de un conjunto de representaciones sociales relativas a “lo

masculino” y “lo femenino”.?’

A partir de ahi, por ejemplo, fue incesante la construccién de metaforas
como la de la corrida (lo masculino) y el baile (lo femenino) a modo de féormulas
de exposicidon etnografica comparativa. Tal y como escribi6 Maximiliano de
Habsburgo, para el que “Quien no haya visto en Espafia la corrida y el baile, no
conoce el pais”, la corrida es la expresion masculina genuina de “lo espanol”, y
el baile la femenina por excelencia: “Mientras el hombre demuestra valentia,
fuerza y soltura en la corrida, en el encantador baile florecen la gracia natural y
el hermoso orgullo de la ardiente andaluza”, escribira.®® Bien confirma Zoido

que, para estos viajeros, “Andalucia no sera una tierra sino una deidad

% Gregorio, 2007b:125. Y continGa confirmando cémo dicha diferencia “se sostiene

ideologicamente sobre la base de la preexistencia de diferencias sexuales. Sin embargo, las
diferencias de género no remiten a ninguna base biolégica o psiquica, sino que son
producciones culturales e histdricas. No so6lo las diferencias son productos culturales sino que
en nuestro contexto social e histérico se incorporan en el proceso de reproduccién de la propia
estructura social”.

% Habsburgo, 1855, citado en Solé, 2007:223.
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femenina hecha carne en la aventura amorosa de turno, real o fingida, mientras

los varones se las entienden con los toros”.*®

Si, como senala Lourdes Méndez, “a lo largo de la historia, en cada
sociedad, se han construido culturalmente ideologias sexuales que legitiman la
atribucién de roles, estatus y saberes diferentes a hombres y a mujeres, siendo
estas Ultimas las depositarias de aquellos que socialmente se valoran como
inferiores”, y si, como consecuencia, la “vision hegemodnica masculina (...) ha
utilizado el sistema de oposiciones binarias que domina el pensamiento
occidental para construir una falsa naturaleza en la cual la diferencia es
esgrimida como legitimacion de la inferioridad femenina y por tanto de la
opresion ejercida por los hombres sobre las mujeres”, cabe aplicar a este
campo de estudio la idea de una “dominacion patriarcal mantenida por medio
de una escritura obsesiva de los cuerpos de las mujeres que solo podia ser
descodificada por medio de lecturas fetichistas, todavia mas opresoras”.*® En
las mujeres andaluzas que bailan se concentraran a lo largo de estos afios
esfuerzos que, como se ha dicho, contrastan vivamente con lo sucedido en
otras etapas de la historia viajera sobre Espafia en las que -caso del
Renacimiento- las damas no suelen ocupar el papel de “personajes activos, ya
gue aparecen en sus textos como presencias de mera referencia descriptiva y

carentes de protagonismo alguno”.**!

Hipervisibilizaciéon femenina, diversidad y arquetipos
de mujer

Lo primero que confirma nuestro trabajo es el proceso de

hipervisibilizacion de los cuerpos femeninos que se desarrolla a lo largo del

% pPrologo a Plaza, 1999:22.
10 Ambas citas, de Méndez 1993:103, citado en Mufioz, 2007:130.
101 5016, 2007:29.
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periodo. Si el detalle sobre la Espafa conocida, la Andalucia referenciada, se
traduce en los bailes desarrollados por las mujeres, verificamos que no lo hace
precisamente a través de la descripcion de los bailes mismos, sino del cuerpo
como encarnacion de las danzas. El detenimiento en las técnicas o
evoluciones coreograficas se subordina al detalle de los cuerpos que las
realizan y, especialmente, de los cuerpos de las mujeres populares y las

artistas andaluzas.

Sevilla. El baile. Sorolla, 1914-1915
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En un contexto como el de la Europa de los siglos XVIII y especialmente
XIX'y principios del XX, los cuerpos femeninos de Andalucia ocupan en nuestra
documentacion un rol muy alejado de las estrategias de ocultacion de pesaron
en otros contextos nacionales y para los grupos sociales elitizados. Las
mujeres burguesas de la Europa industrial, por ejemplo, no vivieron del mismo
modo la posibilidad de liberacién que experimentaron los hombres de su clase
social. Las modificaciones indumentarias o las nuevas practicas del ejercicio o
el deporte se instalaron en clave de politicas de género: mientras la medicina
victoriana liberd el cuerpo masculino a través del ejercicio, las burguesas del
XIX eran tenidas por mujeres débiles, hipersensibles, y el ejercicio exigia una
fuerza y una agresividad impropias de su sexo, siendo vetado a las mujeres por
considerar que entrafiaba peligro.’®> Ocurri6 algo parecido con las artes
escénicas y, particularmente, la danza. Por el contrario, las clases populares,
los tipos marginales, los grupos subalternos y la “escoria social”, siempre han
tenido abierto el camino a un uso mas 0 menos instrumental (o
instrumentalizado por otros) de sus propios cuerpos, desde el arte a la
pornografia. Es en torno a estas mujeres populares sobre las que, con mas

frecuencia, se reconocen los discursos que vamos a tratar.

Una contradiccion atraviesa las cronicas sobre las mujeres que bailan en
la Andalucia de los siglos XVIII y XIX. La mayor parte de las observaciones
“cuentan” los cuerpos de forma diferenciada y personalizada: encontramos en
ellas cuerpos de mujeres individuales, Unicas, identificables gracias a sus
nombres o apodos, a sus sefias corporales, a su residencia o a su
indumentaria. Esta singularizacion —que se extiende, como no, a la
personalidad de cada una en su forma de bailar- es una marca caracteristica
del flamenco y que lo distancia del folklore narrado. Sin embargo, estos
testimonios individualizadores contrastan con su servicio a un constructo

cultural anico, colectivo y reificador del conjunto de las mujeres que bailan, a

192 Corbé, 2005.
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través de su concentracion en un prototipo de “mujer” dominante, del que
sélo se distancian las mujeres morales, minoritarias como foco de interés, vy,
como extensién propia, las gitanas, generadoras a su vez de un arquetipo

propio.

Fragmentacion y holismo corporal

Desde el punto de vista anatémico, la presentacidon de las bailarinas se
mueve entre estrategias fragmentarias y totalizadoras. Es decir, incorpora y
reitera detalles especificos de determinadas zonas del cuerpo, de forma
separada y sin conexion aparente entre unas y otras (brazos, pies, cabeza,
etc.), y a la vez asume como axioma que la marca de identidad de las
bailarinas y bailaoras es el uso de todo su cuerpo, entendido éste como
continente englobador de una anatomia atravesada por el cariz apasionado y

sensual “propio” de la mujer andaluza.

Aungue domina la exposicion fragmentaria, este discurso se ha instalado
desde entonces en una parte de la literatura tematica, convirtiéndose en un
lugar comun para definir cudl sea la especificidad del baile del pais y de su
interpretacion por las “hijas de la tierra”. Valga una aportacién del texto técnico
de Cristina Marinero y M2 José Ruiz Mayordomo para quienes, sin solucion de
continuidad, los brazos por una parte y el conjunto del cuerpo por otra, se
sitian en pie de igualdad a la hora de caracterizar el legado espafiol a la
danza. Sin olvidar, como decimos, el encadenamiento de un caracter propio,

pasional y vigoroso, como cemento de toda la mezcla:

“La gran aportacion de Espafa al mundo de la danza es sin duda la utilizacién
de los brazos y las castafiuelas. Ademas de servirse de una técnica virtuosa, los
bailes de esta escuela siempre se destacaron por ofrecer la posibilidad de expresion
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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 espariol”.'®®

Esa idea de “bailar con todo el cuerpo” se reitera abundantemente en los
textos de la época como algo caracteristicamente nacional. Para Alejandro
Dumas, los bailes de las andaluzas aparentaban ser interpretados “no sélo con

los ojos, con los labios o con las manos, sino con todo el cuerpo”,’® y en

Espafa, sefala, la bailarina “... baila con todo el cuerpo; los senos, los
brazos, los ojos, la boca, los rifiones, todo acompafia y complementa al
movimiento de las piernas”.!®® El Times cita en una critica sobre Petra CaAmara
coémo la bailarina “... efectua estas evoluciones no sélo con las piernas, sino
con los brazos, el busto, la cabeza, todos los musculos de la artista estaran

bailando”.1®

La marca identitaria que representaba este “bailar con todo el cuerpo” se
asentd hasta tal punto que esas bailarinas copistas de “lo espanol”’ tenian como
instrumento inmediato para ser reconocidas esta evocacion holistica de un
cuerpo en el que no se distinguen sus partes, que se presenta como un todo.
Gautier, esta vez hablando sobre Fanny Elssler, valora especialmente en su
capacidad de copiar el estilo espafiol, que alambica como sigue: “Baila con
todo su cuerpo, desde la cabeza hasta la mismisima punta de los pies.
También es una verdadera y bella bailarina, mientras que las demas no son

mas que un par de piernas que se mueven bajo un trono inmévil”.*%’

En las criticas periodisticas de los diarios ingleses, las cronicas insisten
en esta lectura: la redactada acerca de la espuria bailarina Lola Montes se

centra, justamente, en esta marca para establecer el criterio de autenticidad:

198 Marinero y Ruiz Mayordomo, 1992:41, citado en Navarro, 2002:150.

1% Dumas, 1847:286, citado por Plaza, 1999:622.

1% Gautier, Th., Histoire de I'art dramatique... , tomo |, pag. 38.
‘% E| Times, Citado en Navarro, 2002:259-60.

197 Gautier, 1837, citado por Navarro, 2002:194-5.
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“Las espafolas bailan con todo el cuerpo (...) todo el cuerpo obedece a la
inspiracion de la danza (...) En persona ella es la auténtica mujer espafiola; en el estilo,
es sin ningun género de dudas, la bailarina espafiola, y nosotros nos sentimos seguros
de que nadie que pueda paladear la belleza natural y el arte instintivo, se frustrara al
apreciar que todo es alabanza”'%®

Y, refiriendose a Petra Camara, el britanico gacetillero escribira:

“estas evoluciones se han efectuado no sélo con las piernas, sino con los
brazos, el busto, la cabeza; cada musculo de la artista esta bailando, y cuando va
llegando al final de su paso, ella sacude sus enaguas para prolongar la simpatl'a”.109

Dibujo de Petra Camara, T. Chasseirau

198 Morning Post, 3 de junio de 1843, en Plaza, 2005:110.
19 The Times, Londres, 8 de julio de 1851, en Plaza, 2005:156.
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A pesar de lo dicho, peso mucho méas la mirada fragmentadora que la
totalizadora en los textos analizados si queremos establecer el impacto
cuantitativo de estas descripciones anatomicas de mujeres preflamencas o
flamencas. Hemos de situar esa fragmentacibn no so6lo en la vocaciéon
voyeurista de sus autores individuales, sino también en el contexto histérico

gue viene caracterizando el interés por la anatomia humana.

Durante el siglo XIX, al acrecentarse en medicina las técnicas
exploratorias del cuerpo, este cuerpo examinado adquiere la calidad de cuerpo
fragmentado. Frente al conocimiento anatomico popular-rural, bastante precisa
pero muy penetrada del modelo de la antigua medicina culta (la representacion
del cuerpo compuesto de los cuatro humores: sangre, bilis, flema y atrabilis), la
medicina moderna desarroll6, como sefala Faure, nuevas estrategias: recoge
informacion atenta y clinica de los pacientes, establece un vinculo entre los
sintomas y las lesiones organicas (anatomia clinica), estudia los diferentes
elementos del cuerpo humano (6érganos, tejidos, células) y se centra en la salud
o la enfermedad (anatomia y anatomia patolégica). La medicina actual y sus
disciplinas principales perciben el cuerpo, indagado cada vez mas
profundamente por los aparatos, cada vez de una forma mas precisa y

fragmentada.

La exploracién terapéutica serd deudora de esta nueva concepcién, en
la medida que el examen fisico y la anamnesis se convierten practicamente en
un interrogatorio tabulado que arrincona la charla con las personas enfermas.
También lo ser& el debate sobre las relaciones entre lo moral y lo fisico, que se
concreta la aplicacion del conocimiento fragmentado a las practicas y
comportamientos humanos. Valgan dos ejemplos de esta orientacion: la
frenologia de Gall, que ejemplifico como se distribuyen zonas funcionales
cerebrales que se quisieron hacer coincidir con las prominencias y depresiones

aparentes del craneo y, como consecuencia, la mayor o menor predisposicion
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de los individuos a desarrollar las funciones correspondientes,™® y la
comprension, comun durante el siglo XIX, de que existian temperamentos
propiamente genitales, de los que se extrajeron relaciones entre la coloracion
de la piel, el olor de la transpiracion o incluso el idiotismo con la mayor
propension a los apetitos venéreos o la mayor dotacion de 6rganos genitales.

Cabria pensar, entonces, que existiera una alta permeabilidad de estos
relatos al modelo de interpretacion fisioldégico-psicolégico-moral que esta
imponiendo la medicina en este momento, trasladado mediante mecanismos
que se nos escapan a un conocimiento, vulgar o mas o menos erudito, que

traslada a los textos esa correlacion como engranaje natural, mecéanico.

Este proceso de construccion disciplinar de la medicina moderna ocupa
bésicamente la centuria que se extiende entre mediados de los siglos XVIII y
XIX. Un periodo que, no por casualidad, coincide con las fechas en las cuales
iniciamos nuestro trabajo de exploracién documental, y en el que los viajeros
occidentales, basicamente franceses e ingleses, comienzan sus relatos sobre
Andalucia, sus gentes y, en particular, sus bailarinas. Esto es, hay una
coincidencia cronoldgica y espacial de estos primeros relatos con el
surgimiento y avance de las preocupaciones por la anatomia humana.
Avances que se producen en naciones donde, no por casualidad, se
popularizaron en este tiempo practicas higienistas y educativas en torno al

111

cuerpo, como los bafios publicos franceses, la dietética dandy "~ o la gimnasia

y el sport ingleses.

19 Faure, 2005, pp. 26-27, 32, 37 y 48-49.

1 Valga recordar el caso de Lord Byron, su adelgazamiento a través “del ejercicio y la
abstinencia”, y su recurso a las hortalizas, las verduras, el té, el agua con gas y las galletas o a
la practica de la natacion y la equitacion como un proyecto que representaba, a la vez, una
apuesta por la salud y la apariencia. Perdio 24 kilos en 1807 (Vigarello y Holt, 2005:303).
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El Baile y las Bailarinas

POR NARCISO Diaz E E5COoVAR

Recorte de la revista “El teatro”, articulo de Narciso Diaz de Escovar donde aparecen grabados
de La Nena, Pepita de Oliva y Pepa Vargas

El detalle corporal fragmentado en varias partes anatdémicas,
reiteradamente escogidas puede localizarse en las siguientes dos

descripciones de Pepita de Oliva hecha por Tedfilo Gautier y de La Nena
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realizada por Manuel Chaves Rey, para reconocer el formato inconfundible de

esta exposicion fragmentada de los cuerpos femeninos al que nos referimos:

“Nunca vi ojos tan grandes y brillantes y negros, ni vi nunca pies tan
pequefiuelos, ni pechera tan divina, ni piernas tan hechas a torno, ni cuerpo tan
sandunguero como el suyo. La Pepita es un prodigio”.

“Flexible el talle, muy bien formado el pecho, amplias y gndulantes las
caderas, menudo el pie y el rostro de una expresion tan atrayente...”."*

Ojos, pies, pechera, piernas, cuerpo; talle, pecho, caderas, pie, rostro...
La mirada condensa el arquetipo femenino en d&rganos particulares,
enumerados de forma separada. Sin embargo, esta enumeracion implica una

jerarquia. Como sefiala Roméan Gubern:

“Desde el punto de vista de la teoria de la comunicacion, el cuerpo humano
exhibido en accion puede ser considerado como un texto (texto corporal), en tanto que
ofrece a un lector un soporte que contiene al sujeto, al verbo y al predicado, en un flujo
continuo de enunciados que se van encadenando entre si. Pero si el cuerpo funciona
como un texto en su dinamica de produccion de sentido, también como cualquier
texto admite su parcelacién segin una jerarquia de informacién y de interés
semantico y emocional, que en nuestro caso se muda en interés escopico. Para el
mirdn fetichista, el pie o la cabellera pueden valer mas que el seno o la nalga. Pero lo
habitual es que el area genital aparezca investida de un altisimo interés escépico, como
estimulo 6ptico de alta pregnancia emocional”.™?

Aun no correspondiéndose con la mayor evidencia sexual del “foco
genital” (“el mas potente centro energético del erotismo corporal” segun
Gubern), existen nucleos que, en los relatos sobre bailarinas y bailaoras de los
siglos XVIII 'y XIX, concentran las diferencias sexuales de las mujeres y centran
los simbolos eréticos del momento. Entre ellos, pies, brazos, ojos, cabellos v,

por extension, indumentaria, se convierten en los centros, en los hitos de la

12 Ambas referencias recogidas de Navarro, 2002:267-8 y 258 respectivamente. La primera

refiere a Gautier, 1855 y la segunda a Chaves, 1901.
13 Gubern, 2004:222 y 224. Las negrillas son nuestras.
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“cartografia” corporal de estas bailarinas. En este sentido, son zonas sexuadas
del maximo interés, sujetas a la interdependencia de la que habla el autor
cuando afirma que “el bucle emotivo retroalimenta la prohibicion entre aquello

que suscita mucho interés y el interés suscitado por todo lo prohibido”.***

La erdtica de los pies

Uno de esos ambitos intensamente sexuados y prohibidos en el periodo
objeto de nuestro estudio son los pies femeninos.

Se ha tenido siempre por patron caracteristico del baile flamenco de
mujer el conocido como “bailar de cintura para arriba”. Esto es, utilizar los
brazos como el sustento de toda evolucién, tal y como parece reverenciarse en
las miticas Pastora Imperio, La Malena, La Macarrona. Y tal como ha sido,
también, pauta comun en las escuelas clasicistas de Pilar Lopez y La
Argentinita o en la denominada como “Escuela Sevillana”, con Matilde Coral
como ejemplo de defensa a ultranza del uso de los brazos como sefia de
identidad femenina en el baile flamenco, y Loli Flores, Milagros Mengibar, Pepa

Montes o Merche Esmeralda como muestras aun activas del mismo.

Sin embargo, si nos acogemos a la documentacion disponible,
comprobamos que la descripcion de los brazos de las bailaoras y, sobre todo,
bailarinas preflamencas y populares, se margina claramente como objeto de
interés, para centrarse -de forma rotunda e indiscutible, tanto en los viajeros
extranjeros como en los cronistas nacionales- en los pies y sus evoluciones, y
fundamentalmente, el zapateado. Parece ser que tal condensacion de detalle
en torno al pie de las mujeres tendria que ver con la ancestral costumbre, que

ya se niega para finales del siglo XVIIl, de que aquella mujer que ensefara los

1 Gubern, 2004:225. Para una exposicion de los recorridos por las zonas sexuadas, consultar

Gubern 2004, pags. 188 y ss.
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pies estaria mas abierta al requiebro. Asi lo habria revelado el diplomatico
francés Jean-Francois Peyron, quien escribiera a partir de un viaje realizado
entre 1772y 1773:

“Todo lo que los viajeros cuentan acerca del extremado cuidado que las
mujeres espafiolas ponen en ocultar sus pies esta ya pasado de moda. Una mujer que
0S ensefia sus pies no siempre esta dispuesta, como dicen ellos, a concederos
sus favores. La longitud de su falda es menos producto de coqueteria que de
decencia; y esos repliegues puestos hacia su mitad para alargarla en caso necesario
ya no existen, las reglas de proporcién que los hombres han imaginado con respecto al
pie en las mujeres son mas variables en Espafia que en otros lugares, considerando la
naturaleza, el calor del clima y la procacidad de las espafiolas; pero todas esas
relaciones son sutilezas que no existen mas que en muy pocos cerebros en Espafia,
como en todas partes. Una espafiola os da raras veces su mano a tocary a besar”.!®

La carga erética del pie femenino atraveso todo el siglo XIX: el Baron de
Davillier, por ejemplo, cita en Granada un “confuso murmullo” que oye en la
habitacién contigua a las tres de la mafana, presto a dormir, con “una voz
varonil que dijo claramente: <<jOh, qué piececito!>>". Y Richard Ford
suscribio: “Antiguamente, el pie femenino espafol era cuidadosamente
ocultado; los vestidos se hacian muy largos y la menor revelacién se
consideraba una vergiienza”.**® De hecho, la clasica expresion “jaire!” del baile
flamenco parece tener que ver con la peticion que hicieran los publicos a las
bailaoras de dar vuelo a la falda, con la limitada expectativa de conceder una

mirada al —segun parece bastante erdtico- pie femenino:

“Preciosos zapatos calzaban sus diminutos pies, y ya no sabemos mas; pues
al café de Silverio habia quien llegaba muy temprano para coger un asiento delantero
con el fin de verle a la Mejorana siquiera dos dedos por encima de los tobillos, y a
las cuatro de la mafiana, cuando terminaba el espectaculo, se marchaba a la calle sin
haber logrado su propdsito. jLo mismo que las artistas de hoy!”.**’

1% peyron, 1789, citado en Solé, 2007:115.
18 poré y Davillier, 1862, citado en Solé, 2007:255 y 187 respectivamente.
"7 Fernando el de Triana, 1986 /1935/: 136.
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El breve pie. Bolero del siglo XVIII

La admiracion por el pie espafiol —que conduce a Solé a titular su obra,
acertadamente, La tierra del breve pie-*® concentra multiples descripciones
aparentemente estéticas que generan, como sefiala el autor, un fetichismo que
se repetird sisteméaticamente como mencién inexcusable para el viajero
extranjero. Este fetichismo no impregna soélo la literatura, sino también multiples
representaciones de las artes plasticas y, singularmente, grabados y pinturas.
Podemos reconocer, en este sentido, distintos rangos en el tratamiento textual

de esta zona corporal:

118 501é, 2007.
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“marca naciona

La consideracion del pie como referente anatémico por si mismo. En
estos casos, se sintetiza un “tipo de pie” de la tierra a través de
descripciones precisas cercanas a la taxonomia anatdémica,
ensalzando como valor maximo su pequefio tamafio, a modo de

recreacion del paisaje sofiado y nunca visto del cuerpo como una

|u.119

“Encontré el tan elogiado pie espafol, pequefio, por cierto, aunque
demasiado ancho y dispuesto de forma paralela”. **

“El pie espafiol, naturalmente el femenino, que la mayor parte de los
viajeros describe minuciosamente, es corto, y tiene el empeine alto; la
garganta, o seno, es rolliza, por no decir apretada y contraida. El excesivo
encarcelamiento en zapatos puntiagudos y demasiado pequefios, il faut souffrir
pour étre belle, hace a veces que los tobillos se hinchen (...)".**

“En general, estas mujeres de oscura mirada, hijas del sol y del mar,
son bastante altas y esbeltas (...) Sobre sus tan afamados pies puedo decir
poco y s6lo en un sentido: que aunque son por lo comin
desproporcionadamente cortos, tienden con frecuencia a ser penosamente
anchos.

En Cadiz se dan, sin embargo, muchas excepciones a esta regla.
Aunque, sean como sean los pies, no puede haber m&s que una opinidn
unanime sobre la ligereza y simetria de la figura sin tacha a la que sirven de
pequefios pedestales y a la que pasean como si tuvieran pequefas alas
invisibles batiendo a su alrededor.

Quiza se podria buscar en este hecho la causa del ligero exceso de
anchura. Las suaves plumas extendidas formarian la extrafia adicion que
ensancha los pequefios pies de estas Mercurio femeninas. Sin embargo, me
temo que esto es una interEretacién errbnea porque Mercurio llevaba las
plumas, creo, en los talones”.**

119

También, ciertamente, de algunas de sus regiones. Asi, George Sand no duda en sintetizar

en el talle y el pie la dicha contemplativa afirmando, para las mallorquinas, que “tienen el talle
fino y airoso; el pie muy pequefio y, en dias de fiesta, primorosamente calzado” (Sand, 1855,
citado en Solé, 2007:201).

120 Habsburgo, 1855, citado en Solé, 2007:223.

'?! Citado en Solé, 2007:187.

122 Stuart-Wortley, 2009: /1856/:145.
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Tal insistencia lo es, incluso, al mismo nivel que pueden serlo las
partes de la anatomia que mas descubririan la feminidad andaluza y por
extension, espafiola. Gautier sitla para las andaluzas, y en el mismo

rango, el rostro, el torso y el pie, diminuto éste como cualidad Unica:

“Suelen tener la frente alta y serena; la nariz, fina y aguilefia; la boca,
muy roja. Cierta delgadez de hombros y brazos es la Gnica imperfeccion que el
mas delicado artista podria encontrar en las sevillanas. Sin caer en ninguna
exageracion poética, seria posible hallar en Sevilla pies femeninos que
cabrian en la mano de un nifio. Alardean mucho ellas de esa cualidad y
calzan muy bien. Una nifia francesa de siete u ocho afios podria ponerse los

zapatos de una andaluza de veinte”.'?®

- La valoracion del pie como centro del adorno indumentario. La
descripcion de los zapatos, complemento fundamental en el vestuario
femenino, encuentra en los de maja un objeto particularmente
complaciente, que fue evolucionando del modo que sefiala Rosa

Martinez Moreno:

“Los zapatos fueron un complemento importantisimo en el vestuario de
las mujeres espafiolas a partir del XVIII, y los que llevaban las majas son
descritos con particular delectacion por los viajeros extranjeros. Se trataba de
un zapato muy abierto con un pequefio tacén situado casi en la base del
empeine, dejando el taldon al descubierto. Este fragil soporte se sujetaba
al tobillo mediante dos cintas de seda o galgas que partian del talén. El
pie de las espafiolas llegd a constituir para los viajeros roménticos un auténtico
fetiche erdtico y aparece en multitud de relatos sobre bailes que presenciaron,
en las Ultimas décadas del XIX fue sustituido por un tipo mas funcional con el
taléon cerrado o por botas abotonadas. No obstante no perdio su caracter de
reclamo erético en el baile espafiol. A primeros del s. XX lo encontramos ya
conformado con ligerisimas variaciones como es en la actualidad: muy
abierto, sujeto con trabilla que cruza el empeine y con la puntera
redonda”.*?

- El pie como soporte de actitudes y practicas naturales de las

andaluzas, particularmente, andar y “menearse”. Dumas admira la

123 Gautier, 1840, citado en Solé, 2007:208.
124 Martinez Moreno, 2003: 229-30.
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gracia del caminar de las andaluzas -en concreto, las sevillanas- y esa
misma agilidad en el caminar sobre pisos tortuosos es reconocida
veinte afios después, de forma sorprendentemente parecida, por

Charles Dauvillier:

“iAh, los pies de las andaluzas! (...) en realidad no existen... Y jcon
qué soltura caminan las sevillanas sobre esos piececitos! Y afadiria... jy
sobre qué empedrado!”*®

. una muchacha, de admirable cuerpo y a la que llamaban la Perla,
se puso a bailar el zorongo con una flexibilidad y una gracia encantadoras. Sus
desnudos pies rozaban el suelo sembrado de guijarros, igual que si
estuviera bailando sobre una alfombra...”.'*

El pie como instrumento para la ejecucion de los bailes. Aunque
los relatos consultados apenas incorporan referencias a pasos 0
ejercicios concretos de pies, excepcion hecha del taconeo y los
zapateados, el uso que se hace de ellos en los bailes de Andalucia
seria considerado, una vez mas, una extension de la natural

disposicion para la danza y los requiebros de sus mujeres:

“La Meneo no estaba ociosa, sin perder el compas daba con su
lindo piececillo a cuantos sombreros la arrojaban...”127

“Eres una hija de Andalucia, tan terca como todas ellas, con unos pies
que podrian caber en la mano; pero que, de cualquier forma, son menos pies
de cristiana qbue lindos zuecos redondos hechos parataconear y provocar

en el baile”.*?

'?* Dumas, 1847, citado en Solé, 2007:215.

126 Doré y Davillier, 1862, citado en Solé, 2007:237.

27| a Paz, n° 100, 29 de junio de 1844, pag. 4, citado en Gelardo, 2003:31.
128 «na Berenice en Toledo”, citado en Solé, 2007:282.
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Los brazos y las manos

Como se ha dicho, existen menos referencias de las previsibles a los
brazos de las mujeres andaluzas en unas danzas que, origen de los modelos
codificados como “femenino” y “masculino” en los cafés cantantes, han
asociado de forma automatica el braceo a la ejecucion femenina. Mas
extraordinario aun resulta el escaso porcentaje de relatos que se detienen en
las manos de las bailarinas y bailaoras como parte principal en las evoluciones
de sus braceos. Cabria inducir de estas ausencias que, o bien fueron otras
zonas anatdémicas o, en su caso, el conjunto de la figura femenina, las que
sesgaron la mirada de los narradores, o bien que en este periodo todavia no se
habian desarrollado los fundamentos del braceo clasico de las profesionales

del flamenco, ni los arabescos de sus manos.

La curva en los brazos femeninos. Gitanos bailando el fandango. Granada.
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Las manos, l6gicamente, aparecen en muchas ocasiones asociadas a
las castafiuelas, y no como instrumentos de adorno en si mismos. Son parte de
una expresividad briosa, pero los dedos tienen todavia a mediados del siglo
XIX la sujecién exigida por el repiqueteo de los palillos: relatando un baile de
Manuela Dubinon y Dolores Serral, se puede leer en la prensa parisina, en

estas fechas, como...

“... Los animados repiqueteos de las castafiuelas animan a los virtuosos,
confiere un brio singular a sus actuaciones, y hace bailar a sus dedos cuando ellos
quiza podian descansar en el huracan general™

Los brazos —si se citan- o hacen en un contexto general de mudanzas y
adornos, no de ejercicios propios. No se habian convertido todavia en un
“‘nimero” o en una “sena de identidad” de nombres concretos de la danza, cual
luego representarian bailaoras flamencas como la Malena o la Mejorana.
Figuras preflamencas como la Nena, presentan sus brazos todavia como un
elemento mas del ejercicio dancistico, sin concentracion de la mirada del
redactor en esta zona anatdmica. Se trata de un relato de claro signo

fragmentario, segun se ha apreciado en la introduccién a este capitulo:

“La bailarina es pequefa y delgada, y compone su figura con unos pies y unas
manos pequeiiitos, lo justo para llenar las puntas de sus zapatillas de raso y anudarse
las cintas de seda de sus castafiuelas (...) La Nena parece desvanecerse en la
sorprendente rapidez de sus movimientos, como una libélula en el frenesi de sus alas
traslucidas (...) El destello de las lentejuelas, el brillo de los ojos y la blancura de los
dientes desaparecen de la vista, cuando ella se arrodilla sobre una pierna, se echa
hacia atras hasta tocar el suelo con los hombros y abre sobre su cabeza dos brazos
sofiadores que podrian haber sido hechos especialmente para agitar el pafiuelo
bordado en oro de una almea &rabe. Solo entonces se puede apreciar su cabeza
encantadora, sus cejas arqueadas, sus enormes 0jos que languidecen, y una boca tan

129 plaza, 2005, citando Le Constitutionnel, Paris, 18 de enero de 1834.
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pequefa... (...) Ella se alza de nuevo, mas hermosa, mas emotiva, mas alborozada,
mas frenética que antes, entregandose completamente al torbellino del ritmo. Es
suficiente para hacerte sentir el vértigo, y presientes que inevitablemente ella debe de
caer muerta como una mariposa cogida en un aguacero”.**

En todo caso, los brazos se inscriben en las descripciones generales
sobre contorsiones, retorcimientos y curvaturas que veremos para la figura. La
modista de la Opera de Paris redacta unas memorias en las que, como recoge
Rocio Plaza, recuerda como aquellas mujeres “armadas de castafiuelas entre
buenas manos, ejecutaron su Jaleo de Xeres con esa vivacidad andaluza, con
ese retorcimiento de brazos y de hombros, y ese calor meridional que estas
jovencitas jamas habian advertido sobre la escena durante el curso de su larga
carrera”.'®! Dos caracteristicas propias de los brazos femeninos de la época se
incorporaran a las pautas ortodoxas del baile flamenco femenino: la
flexibilidad y su caracter torneado, curvo. Pero no siempre se trata de una
flexibilidad violenta; a menudo, se manifiesta como indolente, propia de unos
brazos suaves y delicados, contrarios no sélo a lo que hoy denominariamos el
ideal musculoso, hipertrofico del body-building, sino también a lo “anatémico” y
“esquelético” que en otros textos se distinguira como propio de las bailarinas

clasicas francesas:

“... los brazos, desfallecidos y muertos, tienen una flexibilidad, una desidia
de chal desatado; que se diria que las manos apenas pueden elevar y hacer charlar a
las castafiuelas de marfil con los cordones de oro anudados; y sin embargo, llegado el
momento, los saltos de joven jaguar suceden esa voluptuosa indolencia, y provocan
que estos cuerpos, dulces como la seda, envuelvan musculos de acero”.'*

%0 pavillier, 1862, citado en Navarro, 2002:254. El subrayado es nuestro.

31| es Cancans, Tomo |, pag. 322, citado en Plaza, 2005:80.
132 Gautier, 1840:283-4, citado en Plaza, 1999:516-7.

118



Los cuerpos flamencos. Descripcion anatdmica, técnicas de interpretacion, patologias y cuidados en el
baile. Un analisis documental entre el periodo preflamenco y /la “Edad de Oro”.
Tesis Doctoral de José Julian Carrion

Capitulo Ill. Los mapas del cuerpo.

Los brazos torneados como marca de identidad:

retrato de Carmencita por Merrit Chase (1890)

Las menciones descriptivas mas detalladas en la documentacién son
aquéllas relativas a la colocacién de los brazos, pero se producen ya en un
periodo de plena instalacion de las formas flamencas. Las debemos a
Fernando el de Triana, quien —recordando a la Malena, la Camisona y la
Pitraca- se detiene en la forma de colocar los brazos como un aspecto medular
para la estimacion artistica:
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(sobre la Malena) “Por la colocacion de sus brazos y por los majestuosos
movimientos de su arrogante figura, llenos de ritmo y salsa gitana, siempre contd y
cuenta con la admiracion del publico”.

(sobre Teresa Aguilera, la Camisona) “El arte de bailar, en la mujer, ya
sabemos que no es mas que gracia en la figura, acompasados movimientos y un aire
especial en la colocacién de los brazos.”

(sobre Josefita la Pitraca) “Siempre que se habla de baile tendra que salir a
relucir el nombre de tan excelente artista, pues por su colocacién de brazos y su
maravillosa gracia, puramente gaditana, lleg6 a ser la primer figura del baile de mujer,
cuyo puesto supo sostener muchos afios, a pesar de lo bueno y mucho que habia en

bailadoras por aquella época”.133

Baile andaluza con emparrado. 1890. Villegas

138 Fernando el de Triana, 1986 /1935/:138, 197 y 212-3 respectivamente.
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Los ojos

Causa comun entre los viajeros se hizo en torno a los ojos de las
mujeres andaluzas, como aquella parte de su anatomia en la que convergia la
mayor distincion del rostro -no siempre definido como “agraciado” de las
mujeres nacionales. El sentido que resulta mas frecuente de las
aproximaciones de los viajeros romanticos puede condensarse en afirmaciones
como “La mujer espafola suele ser menuda y esbelta; hay pocas verdaderas
bellezas, pero casi todas tienen unos brillantes y expresivos 0jos”, para
rematar cotejando la “naturaleza” de sus ojos exhibidos, con los artificiales
afeites con que las francesas se ven obligadas a acicalarlos: “No es costumbre

aqui, como sucede en Francia, realzar su éclat con colorete”.***

Efectivamente, los ojos son otro mas de los focos de concentracion del
interés escopico de las miradas, y se confirman como uno mas de los detalles
comparativos respecto de otras mujeres nacionales europeas, tal y como
realiz6 Benjamin Disraeli, extendiendo las consideraciones sobre las andaluzas

al colectivo de la mujer espafiola:

“Estas espafiolas son muy interesantes: su encanto consiste en su sensibilidad.
Cada gesto, cada palabra, tienen un reflejo en sus ojos. Pero no hay nada forzado,
duro o insolente en sus miradas. La espafiola es espontanea y no afectada, como la
francesa. Sus ojos destellan mas que brillan, habla con vivacidad, pero en tonos

suaves y en su porte hay mucha gracia y un gran donaire”.**

Como para otras zonas anatémicas, las descripciones no se realizan
por la pura fisiologia, sino por los efectos que se derivan de ella, por las

miradas mas que por los ojos, por el brillo, la gracia, la vivacidad, la

134 Swimburne, 1779, citado en Solé, 2007:124.
135 Citado en Solé, 2007:198.
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expresividad... Derivaciones que se nos aparecen como de mayor peso en los
testimonios que la mera descripcion. Incluso cuando encontramos detalles
puramente fisicos de los ojos, como la forma, el tamafio o el color, éstos se
utilizan como base para un enunciado de tono interpretativo, cual puede ser el
papel de tales cualidades en la hermosura, la belleza o la intencionalidad

amorosa:

“Las mujeres sevillanas confirman la fama de su hermosura y casi todas se
parecen, como acontece con las razas puras y de un tipo caracteristico. Los ojos
rajadisimos y con largas pestafias, hacen efecto de colores blanco y negro
desconocidos en Espafia. Cuando una joven pasa cerca de alguien, baja lentamente
los parpados y Iuego los levanta rapidamente y lanza de frente una mirada de
irresistible fulgor”.**

La fuerza de los ojos espafioles se detalla incluso entre quienes, como
Josephine de Brinckmann, admiten que gracias a ellos se salvan de su

decepcion:

“A mi parecer, las andaluzas no justifican en absoluto su reputacion. Sin
embargo, poseen en el mas alto grado lo que tanto encanto da a la fisonomia de una
mujer: la belleza de sus ojos. Son muy rasgados y de un color negro mas hermoso
gue los de las castellanas; armonizan deliciosamente con los tonos calidos de su piel,
tan delicada, que os parece ver a través de ella una sangre ardiente y generosa. Pero,
como en Castilla, el rostro peca un poco por su corte; generalmente no es oval; lo
encuentro demasiado pronunciado en su parte baja. En cuanto a la cabellera, es de un

lujo inaudito; es, como dijo el poeta, mucho mas larga que un manto de rey”.137

Los 0jos, cuya presencia se repite en un porcentaje elevadisimo de los
textos que incluyen descripciones corporales de bailarinas y bailaoras, son
malévolos, fogosos, transmisores de la pasion, incluso si se encarnan en nifias
ajenas al mundo de los deseos, con los consiguientes efectos en sus

observadores:

136 Gautier, 1840, citado en Solé, 2007:207-8.
137 Brinckmann, 1852, citado en Solé, 2007:219.
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“Dolores era deliciosa, como sacada de un cuadro de Murillo; aquellos hombros
tan hermosos, los torneados brazos, los diminutos pies. De sus ojos se desprendian
rafagas de fuego, rayos de sol de sus sonrisas, era coqueta como el diablillo de la
pasioén y, sin embargo jtan divina! <<Es una nifia>>, dijo mi joven amigo espafiol que
al hablarme de ella parecia a la vez nifio y hombre”.**®

El cabello

Hemos cerrado el epigrafe anterior sobre los ojos espafioles con una
resefia de la cabellera que no es casual. Cabello y ojos resultan inexcusables
en los relatos acerca de mujeres andaluzas, bailarinas, bailaoras o gitanas.
Ojos y cabellera forman el tandem tantas veces repetido de la belleza hispana,
articulado en torno al color negro. El pelo fue uno de los objetos de fascinacion
MAs recurrentes entre los viajeros romanticos, y ese simbolo repetitivo del pelo
negro y brillante (junto a la piel y los ojos oscuros) se trasladaria a la estética
flamenca. Charles Davillier resume el estereotipo al citar a “una joven gaditana
de tez cobriza, crespos cabellos y ojos de azabache”,'** insistiendo en otro
detalle comun a todas estas descripciones: la oscuridad, los colores oscuros,

tostados, negros, azabaches.

Junto a la oscuridad, la negrura del cabello y de los ojos hispanos, se
reitera en las descripciones el recurso facil a la sensualidad contenida en el
cabello. Como los fluidos corporales, el cabello se esparce, se derrama, salpica

la mirada de pasion:

138 Andersen, 1863, citado en Solé, 2007:233-4.
139 pavillier, 1862, citado en Solé, 2007:244.
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“La bailarina, trastornada por su éxito, redobla su actividad y pronto sus largos
cabellos negros, soltandose, flotaron desparramandose por encima de sus hombros
morenos”.**

Como veiamos para los ojos, mas que un tratamiento especificamente
fisioloégico, cualquier descripcidon sobre los cabellos adquiere caracter
fantastico, de ficcion, desplegandose en torno a ellos toda una gama de
invenciones y consideraciones intuitivas o directamente inventadas. Alguna de
ellas no dejan de tener su gracia, por la pretendida argumentacion cientifico-

histdrica en la que dicen asentarse:

“El cabello es otra gloria del sexo débil espafiol. En él, como en el de Sansén,
esta el secreto de su fuerza, porque, si Pope es infalible, <<su belleza nos arrastra con
un solo cabello>>; y Sancho Panza afiade que mas que cien bueyes. El cabello de la
espafiola es muy negro, grueso y con frecuencia més aspero que la cola de un
corcel; se cuida con la mayor asiduidad, y se trenza sencillamente & la Madonna sobre
una frente amplia. Las damas iberas, segun relata Estrabon, estaban muy orgullosas
de la amplitud de este palacio del pensamiento... La andaluza se coloca una flor
natural, normalmente un clavel rojo, entre los rizos de azabache; las nifias contindan
dejandose la larga trenza cartaginesa por la espalda abajo. Hay dos rizos en particular
gue merecen la mas seria atencion: son circulares y planos, y estan sujetos con clara
de huevo a los lados de ambas mejillas; se llaman patillas o picardias, caracoles de
amor y son orientales. Se han descubierto varias momias de mujeres con sus patillas
perfectamente conservadas y bien pegadas después de tres mil afios: la pasion
dominante, fuerte aun en la muerte. Las godas espafiolas eran igual de curiosas en
esto y san Isidoro describe unos rizos, anciae, que colgaban cerca de las orejas, con

un tacto que le iria mejor al Barbiere de Sevilla que a un arzobispo”.***

Estimacion de la belleza

No son muy frecuentes las referencias al rostro de las bailarinas y
bailaoras en el periodo que nos movemos. Si a la belleza, medida -como no

podria ser de otra forma- como un valor interpretado, asi como territorializado:

140 pavillier, 1862, citado en Solé, 2007:237.
1“1 Ford, 1845, citado en Solé, 2007:185-6.
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la admiracion hacia lo que consideran el bello sexo se detiene en la hermosura
como uno mas, el mas preciado, de las damas espafiolas y particularmente

andaluzas. Por provincias, Cadiz y Sevilla son las mas aplaudidas.

Se observa en los textos que los contenidos se mueven entre un sentido
clasicista de la belleza aplicado fundamentalmente a las bailarinas boleras,
mucho mas identificadas con el patrén corporal pulcro del ballet clasico, hacia
un concepto de la belleza de raigambre “emocional”’, de tono plenamente
romantico, depositado en los fenotipos de las bailarinas nacionales, andaluzas
y sobre todo gitanas jovenes, estas Ultimas asociadas, mas que a la belleza, a

la originalidad y el misterio de sus rasgos.

El modelo de belleza acogido al mundo clasico, reverberado en la
tradicion judeo-cristiana, tiene que ver con la valia femenina, con “un contexto
de valoracion de la belleza como manifestacion fisica de virtud y dignidad y, por
tanto, de expresion del valor social de una persona”, y se deriva de una larga
trayectoria interpretativa occidental donde “la belleza femenina, deseada y
temida a la vez, fue contemplada en la Grecia antigua como un recurso eficaz
de seduccidén y, por tanto, de poder indirecto por parte de las mujeres”.142
Para bailarinas bien lejanas al modelo racializado del sur, la conexién con el
mundo clasico se hace evidente, como esta descripcion escultérica de Teofilo

Gautier sobre Fanny Elssler:

“Lo que fascina en ella es la perfeccién de su cabeza y de su cuerpo. Sus
manos armonizan con sus brazos, sus pies con sus piernas y sus hombros son
realmente los apropiados para su torso. En una palabra, es toda de una pieza (...) y
ninguna parte es hermosa a costa de la otra. Al mirarla, uno no exclama, como lo hace
con otras mujeres, “jDios, qué ojos tan preciosos!”, o “jQué brazos tan bonitos!”. Uno
grita “jQué criatura tan deseable y encantadora!”. Puesto que todo en ella es elegante,
bonito y bien proporcionado, nada llama la atencion en especial, y la mirada vaga,
como una caricia, por los redondeados contornos que podrian haber pertenecido a
cualquier estatua divina de marmol de la época de Pericles”. 143

2 De la Pascua, 2007: 164-5.
% Gautier, 1837, citado por Navarro, 2002:195-6.
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Fanny Elssler en “Giselle”, con un registro apolineo clasicista

Sin embargo, al otorgar significado a la belleza de las mujeres populares
0, décadas mas tarde, de las bailaoras propiamente “flamencas”, no se trata
sélo de ensalzar el rostro de la mujer, el encanto o la elegancia, lo precioso de
sus 0jos, la proporcion, la armonia entre las partes de su anatomia. Intervienen
otra serie de cualidades que convierten en un valor secundario la perfeccion y
el equilibrio clasicos: no es el rostro el elemento que, en la ejecucién del baile,
convierte a estas mujeres en diosas galantes. Si lo son la capacidad de
seduccién, la habilidad en la interpretacion de las danzas, la gracia, la
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coqueteria, que cuentan como recursos si de lo que se trata es de describir a

las mujeres del pueblo:

“Entre las bailarinas, una muchacha morena de diecisiete afnos supo atraer al
poco tiempo nuestra atencidon por su hermoso aspecto y sus agiles y graciosos
modales, atencion que compartié solo otra bailarina que, sin ser guapa, era realmente
habil y mostraba un gran dominio del baile y atendia por el nombre de dofia Inés, hija
del campanero de la Giralda. Si la pequefia era juguetona y al mismo tiempo natural,
consciente de su bello aspecto, dofia Inés basaba en el arte su coqueteria,
consciente de su victoria”. 144

Ya no son “esculturas de marmol estas mujeres. Son “mujeres

esculturales” o “faradnicas”, lo que viene a ser cosa bien distinta:

(sobre la Melliza) “Sobrina de la Honra y bailaora de segunda categoria, pero
imaginense una figura escultural, una cara divina y una gracia sin limites y aun se
quedan cortos”.145

(sobre la Coquinera) “Fue una preciosa portefa (de Santa Maria), que como
artista a nadie tuvo que envidiar; y como cara bonita, vean la correspondiente
fotografia, donde se aprecian estas dos cosas: la cara de miss y el tipo faraénico de
la mas graciosa gitana (aunque no lo era)”.146

Los similes se vinculan aqui a una naturaleza cercana, conocida
(“jazmin”, “coral”), la adjetivacibn se hace de mayor peso (“luminosos”,
“arqueados”, “rizados”, “abundantes”), el vestido no “vuela” al son del baile,

sino que hermosea la propia naturaleza corporal de la mujer:

(sobre La Mejorana) “Su cara era blanca como el jazmin; de su boca, los
labios eran corales (...) y cuando se reia dejaba ver, para martirio de los hombres, un
estuche de perlas finas, que eran sus dientes; su cabello, castafio claro, casi rubio; sus
0jos, no eran ni mas ni menos que dos luminosos focos verdes; y como detalle divino
para coronar su encantadora belleza, era remendada, pues sus arqueadas y
preciosas cejas y sus rizadas y abundantes pestafias, eran negras (...)

144 Habsburgo, 1855, citado en Solé, 2007 :227.
%5 Eernando el de Triana, 1986 /1935/: 208.
%8 Fernando el de Triana, 1986 /1935/: 140.
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Su figura era escultural y cuidaba siempre de vestir los colores que mas la
hermoseaban”.147

Para la tradicion clasica, la fuerza fisica de los hombres funcionaba
como principal atractivo masculino, mientras que es la “fuerza sentimental’,
concentrada en la belleza, la que sirve de atractivo femenino.148 Como
resultado de la crisis histérica de modelos cerrados previos que se abre con el
Romanticismo, la mujer andaluza de este periodo se instala muy lejos de esas
clasificaciones binarias o duales del cuerpo, “bello-feo”, y por tanto “normal-
anormal” o “moral-inmoral”. La bailarina andaluza, o la flamenca, se coloca en
un territorio propio en el que la belleza queda a la vez dotada del aprecio
“blando” definido a través del valor convencional de la belleza, y de la cualidad
“‘endurecida” de otra serie de disposiciones cominmente asociadas a
indicadores de pecaminosidad: la energia, un atributo mas bien masculinizado,
el dinamismo, la ornamentacion, el desenfreno, etc. No siendo propiamente
cualidades anatomicas, suponen una relectura de los significados de la belleza
de la mujer nacional, que complejiza el modelo dualista y que sugiere una

atractiva transgresion:

(sobre Rosario la Honrd) “Era felcha, pero asi y todo supo sostener su
categoria en primera fila, porque lo que le faltaba de belleza le sobraba de gracia y
garbo, que le rebosaban hasta por la punta del pelo”.149

Sucede que el mismo criterio alternativo a la belleza clasica que sustento

la admiracion de unas andaluzas de 0jos oscuros, muy cercanas a la tradiciéon

" Fernando el de Triana, 1986 /1935/: 138.

148 «| 3 diferencia de género estriba en que mientras para los dioses (la belleza) es un signo de
divinidad, para las diosas es su signo de divinidad. La manifestacion fisica de la divinidad de
los hombres es, principalmente, la fuerza fisica; la de las mujeres es la fuerza sentimental,
manifestada en la belleza” (Mirén, 2007: 170).

%% Fernando el de Triana, 1986 /1935/: 208.
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oriental, fue la que sirvié para rechazar aquellos seres que eran la encarnacion
del anticanon. Pero la belleza andaluza contradecia la consideracion de que “lo
bello” es “lo bueno, lo positivo” (kalés y agathds, en la lengua griega, como
partes del concepto ideal de la kalokagathia). La nocién que sustento la nocién
artistocratica de gentleman en la tradicion inglesa aunaba todos esos aspectos
de dignifica, estilo, habilidad, belleza y virtud.*® Pero lo que se advertia en
aguellos cuerpos femeninos era una belleza para nada espiritual, sino que
satisfacia los sentidos gracias a su forma y al funcionamiento de su anatomia.

Lo que suscita el deseo, en suma. El deseo carnal.

Son sin duda las bellezas gitanas las que con mayor evidencia
responden a este criterio de belleza, corporal pero también extracorporal, que

se lee entre lineas al hablar de sus danzas:

(sobre las gitanas del Sacromonte) “son esbeltas, flexibles y caminan con un
contoneo muy particular. Se ven algunas de una belleza notable, de grandes ojos
negros, expresivos y rasgados, ojos picaros, como dicen los espafioles, cabellos de
azabache y dientes blancos como el marfil.”151

0 Eco, U., 2007:23.
131 pavillier, 1862, citado en Solé, 2007:237.

129



Los cuerpos flamencos. Descripcién anatémica, técnicas de interpretacion, patologias y cuidados en el
baile. Un analisis documental entre el periodo preflamenco y /la “Edad de Oro”.
Tesis Doctoral de José Julian Carrién

Capitulo lll. Los mapas del cuerpo.

5 _GRANADA
“ La Golondring
Bailaora gitana

Gitana granadina: La Golondrina

¢Son los rostros de estas gitanas ejemplos de belleza? Evidentemente,
para unas miradas instaladas en categorias de tradicion clasica, no. Sin
embargo, no dejan de ser rostros turbadores, incognitas de un tiempo
desconocido y cautivador. El siguiente relato de Hugues, de 1845, localizado
en una casa de Triana, se centra sobre lo que él mismo denomina una “gitana
genuina”. Se advierten muchos de los asertos que hemos realizado en paginas
anteriores: la fragmentacion del cuerpo, la descripcion practicamente
“taxonémica” que se hace de las partes de su figura, la evocacion oriental, las

referencias a la coloracién oscura del cuerpo, la determinacion de sus actitudes
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retadoras, los similes vinculados a la naturaleza, los efectos delirantes de sus
bailes (no hay mas que advertir la definicién del Olé como una “eyaculacién de
placer”) y, como veremos en el préximo capitulo, las evoluciones de la danza.
Sin embargo, detengamonos particularmente en la descripcion de un rostro
sobre el que no se aprecia una hermosura convencional. Se realiza una
pormenorizada descripcion de tono, insistimos, taxonomico: frente, cara, piel,
mejilla, labios, barbilla, nariz, agujeros de la nariz, boca, dientes, ojos, iris y
retina... Esta descripcion contagia de un magnetismo propio, pecador y
excitante, pero para el que en ningln momento se menciona la palabra

“belleza’:

“Cuando Rubi se deslizé por la mitad del suelo, hubo un murmullo de
aprobacion, un murmullo de delirio, que llanamente hablé de su admitida superioridad,
gue por esto ella era la bailadora de la noche. Incedit regina; en esta asamblea ella era
una sefiora. Rubi estaba en la flor de su juventud. De estatura alta, pero llena y
redonda hasta el limite en que es elegante, ella se distinguia por la destacable
pequefiez de las partes bajas de su figura, el cuello, la cintura y los tobillos. La
hermosa onda de su busto y de sus hombros estaba en armonia y en equilibrio con
la plenitud inferior, donde el desarrollo de su forma se ayudaba con la perfecta libertad
de sus movimientos, asi como con los habitos del constante ejercicio. Rubi era el tipo
de joven femineidad (...)

Cuando ella alcanzé el centro del suelo, dio un giro ligero, y volvié de nuevo en
la direccion contraria, sus brazos elegantemente torneados, y sus dedos tocando las
seductoras castafiuelas. La vuelta transversal enganché su corta, amplia falda y mostré
la pantorrilla hasta la parte superior del broche dorado de su media de sedallila (...)

Su aspecto era decididamente oriental; su singular aire de domino se debia en
parte a la alta y valiosa frente que completaba el 6valo perfecto de su cara. Su
color, era de un rico y tostado marrén, y la calida sangre corria casi visiblemente bajo
la piel transparente, tifiendo su mejilla con el brillo de la salud y la alegria, y el
enrojecimiento de sus maduros y humedos labios, que parecen corales salidos del
mar. Su barbilla era un tanto prominente y exquisitamente redondeada, nariz
ligeramente aguilefia y modelada con la mayor delicadeza, los finos agujeros de la
nariz y el corto labio superior en constante juego y movimiento (auténtico indice de
agudo sentimiento) y una pequefia boca, que encerraba una hilera de perlas.

Pero lo que daba a su cara un caracter mas indeleble, y que hacia que su cara
una vez vista nunca fuese olvidada, eran los grandes, lustrosos y magnificos ojos
negros, no en el sentido convencional de nuestras bellezas del norte, sino mas negros
que la noche, el azabache o el carbén (...)

... al lado siendo en si mismo de un tamafo desmedido, la pupila ocupaba tan
amplio espacio con su negro en la mitad que el espacio blanco que le rodeaba apenas
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se veia excepto cuando lo volvia con el juego frecuente en que volvia el iris. Rubi era
una chiquilla auténtica de los climas del sur, y su mirada tenia un poder magnético (...)

... el Olé, una eyaculacion de placer, del cual el baile deriva su nombre, arde
rapidamente en cada labio. Ella saltaba alrededor, sus brazos elegantemente
arqgueados, su figura magnificamente sostenida, el agacante de las castafiuelas
respondia agudamente a cada momento a sus centelleantes pies. Ella orgullosamente
se arqueaba sobre su espalda, se inclinaba hacia adelante, se recogia dentro de una
estrecha brdjula en el suelo, ondeando sus piernas como una auténtica gitana, y
lanzando sus pies alternativamente a una considerable altura, para el baile, un
compuesto del fandango y de la cachucha, es mas absorbente que ninguno. En su
caracteristico final unos veinte sombreros de las cabezas de admirados majos volaron
a su alrededor por el suelo, y fueron doblados y pisados por sus pies triunfante, esta
parte es indispensable, mientras gritaban -jOlé!- era gritado por cientos de voces, todos
estaban en el delirio”.152

La valoracion extrema de la corporeidad y la anatomia de las gitanas
andaluzas, esa tensién desplegada entre la sugestion provocada por los
misteriosos origenes de este pueblo, sus extrafios agrupamientos en linajes o
su indumentaria y costumbres, y el impenetrable fenotipo femenino de sus
mujeres, son las que provocan que no existan términos medios en las
descripciones. O bien las gitanas se corresponden con un tentador arquetipo
oscuro y hechicero, o bien son una exhibicion de feismo primitivista,
incomprensible y cercano al mundo animal. De esta guisa recoge Samuel
Cook, en los textos de su viaje realizado entre 1829 y 1843, una escena de
zambra del Albaicin granadino, marcada en este caso por el supuesto del

“feismo”:

“Enseguida salieron las mujeres, seguidas por varios acompafantes
masculinos... El baile tenia un marcado aire oriental, mas definido por los movimientos
y contorsiones con que las muchachas agitaban sus esbeltas figuras que por cualquier
otra gracia particular de la ocasion. Muchas de sus actitudes, en realidad la mayoria de
ellas, resultaban voluptuosas en extremo, pero sus cuerpos eran demasiado ligeros y
defectuosos de conformacion para que fuesen efectivas. No contentas con la generosa
retribucion que percibian y el abundante refrigerio que se les ofrecia, intentaron obtener
por su cuenta alguna pequefia dadiva después de mostrar su tipo y bailar ante los
distintos espectadores, que se sentaban a la usanza mora habitual en demostraciones

%2 Hugues, 1845:415-418, citado por Plaza, 1999:678-680.
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de esta clase, y recurriendo al tono pedigiiefio con que los gitanos intentan engatusar
al comun. Eran ejemplares de esa especie tan femeninos como quepa imaginar, y
en su fisonomia destacaba de forma inconfundible su origen indio o asiatico. De todo el
grupo, solamente una podria tener la pretension de poseer una buena figura y unos
rasgos agraciados, y ésa fue la menos descarada y la de mas discreta conducta”. 153

Gitanas de Granada de la Zambra de Juan Maya

Hay que volver a Umberto Eco para recordar que, aunque han existido
permanentes intentos de definir modelos estables de belleza, los conceptos de
“bello y de feo estan en relacion con los distintos periodos histéricos o las
distintas culturas (... y que) A menudo la atribucion de belleza o de fealdad se
ha hecho atendiendo no a criterios estéticos, sino a criterios politicos y
sociales”, sino también para recordar que incluso entre personajes poderosos
que histéricamente parecerian “feos”, puede llegar a ser “tal su carisma y la

153 Citado en Solé, 2007:175.
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fascinacion que les otorgaba su omnipotencia que sus subditos los
contemplaban con ojos de adoracién”. No siendo poderosas en lo politico o lo
social, si que las gitanas de la época disponian de un importante peso

simbolico.*™

Un acercamiento similar a los rasgos de raza de estas bailaoras nos lo
proporciona William Clark, quien, en 1849, visita Espafa y redacta Gazpacho o
Un Verano en Espafia, que por supuesto incluye la consabida visita al

Sacromonte granadino, de donde nos deja una semblanza:

“Al son de la musica bailaban cuatro muchachas, cada una con su pareja.
Vestian una falda corta de algodén basto pero de tonos alegres, y se adornaban el pelo
con una flor radiante. Salvo una de ellas, eran de una fealdad notoria... Unos mismos
rasgos las caracterizaban: nariz larga y estrecha, pémulos salientes, boca grande
caida en los bordes, que dejaba ver su blanca dentadura, ojos grandes y estrechos
como en las ilustraciones de jeroglificos, una tez de color requemado y pelo
azabache y brillante...”155

Esa tensién a la que nos referimos, entre la admiracion subjetiva y la
consideracion “objetiva” de la fealdad o la belleza gitanas, se puede ejemplificar
fehacientemente en dos resefias sobre una misma bailaora: la Macarrona.
Ambas descripciones califican y distinguen a la jerezana con la misma
intensidad. Pero dificilmente podriamos deducir de la primera descripcion de
Fernando el de Triana la calificacion feista que rezuma el conocido texto de
Pablillos de Valladolid:

“Esta es la que hace muchos afios reina en el arte de bailar flamenco, porque
la doté Dios de todo lo necesario para que asi sea: cara gitana, figura escultural,
flexibilidad en el cuerpo, y gracia en sus movimientos y contorsiones,
sencillamente inimitables”.156

%% Eco, 2007, pp. 10, 12, 15y 30.
135 Citado en Solé, 2007:179.
1% Eernando el de Triana, 1986 /1935/: 148.
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“La Macarrona se transfigura. Su cara negra, aspera, de piel sucia, cruzada
de sombras fugitivas, entre las que relampaguean los ojos y los dientes, se ilumina en
la armonizacion de la linea del cuerpo, que arrolla la fealdad de la cara. Sin duda que el
espiritu de esta mujer en otra carne bailé en el palacio de un faraén. Y en la corte de
Boabdil”.157

La Macarrona en su juventud

*7 valladolid, 1914, citado por Pineda Novo y recogido por Navarro, 2002:372-3.

135



Los cuerpos flamencos. Descripcién anatémica, técnicas de interpretacion, patologias y cuidados en el
baile. Un analisis documental entre el periodo preflamenco y /la “Edad de Oro”.
Tesis Doctoral de José Julian Carrién

Capitulo lll. Los mapas del cuerpo.

La piel. El color como dermopolitica del discurso

A lo largo de varios textos anteriores, hemos encontrado menciones a la
piel o la tez de los rostros de las bailarinas y bailaoras que, sisteméaticamente,
nos remiten a un mismo universo: el de la “tez cobriza”, “aceitunada” o “de color
requemado”, el de los “tonos calidos de su piel”’, el del color “de un rico y
tostado marrén”, el de la cara “negra, aspera, de piel sucia, cruzada de
sombras fugitivas”. La tez oscura es la metonimia de la belleza, incluso si su

intérprete es una copista de la autenticidad andaluza:

“... el proximo sabado una nueva bailarina debutara (se refiere a Lola Montes).

Ella es espafiola, con ojos negros, tobillos afilados, y una complexién aceitunada
clara, que da cuenta de todas nuestras fantasias de la belleza andaluza pura”.158

Como vemos, se repite un mismo esquema racial epidérmico®® que
fetichiza a estas “otras” mujeres, las espafolas, las andaluzas, las “del pais”, a
través de la frontera mas visible entre el cuerpo-color y la identidad-verdad: la
piel. Género, clase y raza (en el caso de las gitanas, de forma mas evidente) se
mueven en torno a la piel como parametros de medicion de las diferencias,
concebidas como imagenes racializadas que encarnan los cuerpos simbdlicos
del estado-nacién. La mirada curiosa del viajero se tornaria una mirada que
“epidermializa” a las mujeres, en el sentido de concebirlas dentro de un
sistema histéricamente especifico para hacer significativos los cuerpos, al

“

otorgarles cualidades de “color”. “el cuerpo racializado es acordonado y

158 Morning Post, 1 de junio de 1843, en Plaza, 2005:109-110.

9| a expresion es de Fanon, 2001:185, citado en Romero, 2007:200. La utora destaca, para el
caso de los negros, “cdmo el reconocimiento se condensa en las pieles como epitome del
cuerpo, que a su vez se hace depositario privilegiado de esa historia-racial: en la piel se
promete el conocimiento del otro, no reconocido en cuanto individuo, sino en cuanto especie,
en cuanto “otro” colonizado potencialmente intercambiable con cualquier “otro” cuerpo negro”
(ibidem).
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protegido por la piel que lo encierra”,*® y la piel se convierte en uno mas de los

limites que impiden la pertenencia al “nosotros”, que excluye, que distancia de

la belleza:

“... las dos nifias tenian ese tono de piel tirando a sepia, propio de los
gitanos y unos grandes 0jos negros que parecian de terciopelo y nacar. Eran unos ojos
bellos, pero tan préoximos al mal peinado pelo, que nos veiamos obligados a olvidar
la belleza de unos para no ver mas que la sucia y triste coqueteria de los otros.
En efecto, sus cabellos de un negro azulado estaban cogidos por cintas de un rojo
chillon, y grandes margaritas, formando un ramito con algunos claveles de un rojo vivo,
morian en medio de aquellos marchitos oropeles y parecian avergonzadas de morir en
tan mala compafiia, ellas que habian nacido bajo un sol tan hermoso y en medio de
perfumes tan puros”.161

Se trata de una piel que convierte en “arcaico, atrasado, incivilizado,
tradicional, exdtico” y, en este caso, gitano-némada, permanente, invariable,

propio de “antafio”, detenido en el tiempo, aquello que envuelve, convirtiéndose

en una “marca del otro”:%?

“No hay que olvidar en esta revista de las danzas espafiolas a las bailarinas
némadas que se encuentran en todas las provincias y que invariablemente son
gitanas. Estas gitanas, de tez aceitunada, cabellos negros y crespos, pasan, como
antafo, por tener tanta destreza en los dedos como agilidad en las piernas”.163

1°0 Romero, 2007:200, citando a Gilroy.
'°! Dumas, 1846, citado en Sol¢, 2007:211-2.
12« 3 individualidad como marca caracteristica de los “sujetos-cuerpos-ciudadanos”
adecuadamente diferenciados queda cuestionada por esta implosion. El “cuerpo negro” no
circula tanto en cuanto individualidad, sino como marca de lo otro, -“todos los negros son
iguales”, “todos los chinos son iguales”-, la mirada blanca niega el reconocimiento del otro en
cuanto sujeto: el cuerpo negro es el “cuerpo especia” un “cuerpo especie” indiferenciado que
queda anclado en el pasado. El otro racializado es alienado en el sentido mas literal del
término; es hecho otro, separado y excluido, reconocido como un extrafio, como distanciado,
como alejado en el espacio —el otro racializado inmigrante que “no pertenece” a este lugar— y
como alejado en el tiempo —el oro arcaico, atrasado, incivilizado, tradicional, exoético-.”
g\;omero, 2007:199).

Doré y Davillier, 1988:118.
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La imagen de los gitanos errantes. Grabado de Gustavo Doré

El sudor, lo moreno de la piel, el desgaste epidérmico de la naturaleza y
el clima, asentaran modelos identitarios de género, de clase y de raza mediante
los cuales, como sefiala Ahmed, “los cuerpos vienen a ser vividos”: la piel se
convierte en “la frontera inestable entre el cuerpo y sus otros resulta fetichizada
(en el sentido que parece “contener” la verdad de la identidad del sujeto)”.*®* En
un ejercicio que privilegia la mirada, lo visual, las fronteras y marcas de otredad
se pliegan a la piel, “que pasa a formar parte de un importante régimen de

fronteras. Un régimen activamente implicado en la racializacion de ciertos

184 Ahmed, 1998:27, citado en Romero, 2007, 198.
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cuerpos frente a los cuerpos blancos “no-racializados” de los ciudadanos

nacionales (...) La politica estatal se torna biopolitica y cuerpolitica”.*®®

Cuerpos socializados; cuerpos andémalos

Coincidimos con Corbin cuando, en su recorrido por la concepcién social
de los cuerpos a lo largo de los dos ultimos siglos, afirma que, muchas veces,
el cuerpo del XIX es un cuerpo socializado, “marcado por su pasado,

salpicado de signos e indicios que hablan de la pasion, el placer y el

%% Foucault, 1976/1998, citado en Romero, 2007:198. Consultar también Foucault, 2003 y
2008.
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sufrimiento. Esto se aplica particularmente al cuerpo femenino, cuya piel, por
sus manchas, arrugas, cruces, por todo un juego de palideces, rubores,

escalofrios, representa la historia del sentimiento y conserva la huella de

antiguas voluptuosidades”.'®®

La confluencia de visitantes en Andalucia a lo largo de los siglos XVIil y,
sobre todo, XIX, ofrece variados textos en los que la admiracion por la belleza —
una belleza que resultaria arquetipica y natural en las atractivas andaluzas- se
ve subordinada al vengativo paso del tiempo. Evocando la juventud de una
vieja gaditana al paseo, es muy significativa la mirada que proporciona la
viajera Emmeline Stuart-Wortley, en 1856, al sintetizar, en estos parrafos, la
nostalgia y a la vez la inexorabilidad que marchita la pasion desprendida desde
aguellas mujeres indefectiblemente provocadoras del deseo a los
temperamentos frios del norte. Sefiala, al detener su mirada en esta anciana,
fragmentando también el recorrido de la mirada y situando junto a la figura los

aderezos nacionales de la mantilla, el abanico y la peineta:

“Aun puedes apreciar algun resto de belleza en el semblante y la figura
femenina; quizd durante la guerra hizo sufrir cruelmente los bravos corazones de
algunos ingleses; y si aquellos corazones no yacen yertos bajo tierra, es muy posible
gue algun canoso veterano recuerde a veces su figura, tal como fue en otros tiempos:
su pelo negro, amplia mantilla, la sonriente, la deslumbrante muchacha del soleado
Cédiz; su andar gréacil y felino, tan firme y ligero, tan elastico; su perfecta figura, sus
labios de coral, sus dientes de nieve, su mano pequefa y adorable, armada con un
abanico irresistible y mortifero; y aquella mirada condescendiente, aquel esplendor en
la sonrisa, y aquella atmésfera de seduccion a su alrededor, que tan bien recuerda el
alegre guerrero que pronto se convirti6 en su voluntario esclavo. jSi! Pronto se
acostumbrdé a pensar que, aunque lograse con dificultad librarse de ser “carne de
cafién”, moriria a los encantadores pies de la dama de sus aflicciones; y que sus
compafieros lo encontrarian con el corazén atravesado de lado a lado por las puas de
una peineta y saltada la tapa de los sesos por ese arma mortal de aire comprimido, el
abanico.

iAy, si pudiese ver ahora esta figura desdentada, encogida, encorvada,
cubierta de arrugas, fragil; una muleta en vez de abanico, la voz cascada en lugar de
aquel tono melodioso, Hécate en lugar de Hebe, cdmo retrocederia dolorosamente

sorprendido”.*®’

1% Corbin, 2005:163.
1°7 Stuart-Wortley, 2009: /1856/:133.
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En cuanto al baile, no hay més que recordar a Davillier cuando, de visita
en una escuela de baile, se detiene en las buenas bailarinas que han visto
marchitarse su belleza a causa del paso del tiempo o de las huellas de la

maternidad:

“... durante tres horas vimos desfilar delante nuestra todos los bailes mas
célebres de la Peninsula. Las bailarinas eran en su mayoria bastante bonitas,
excepto las mas importantes que son generalmente madres de familia desde
hace mucho tiempo”.*®

Una derivaciéon del concepto clasico de la belleza al que hemos hecho
referencia (la identificacion de la belleza con la virtud, la dignidad, la excelencia
del cuerpo) es la asociacion de esa misma belleza a la juventud. Ya sefala
Mirén que “La belleza era manifestacion fisica de virtud y dignidad, y era
deseable tanto en mujeres como en hombres (Aristoteles...) La excelencia del
cuerpo era la belleza. Y la excelencia del cuerpo era reflejo de la excelencia del
alma (...) Particularmente, pero no de forma exclusiva, la belleza estaba

asociada a la juventud”.*®

La percepciéon de “belleza madura” es posiblemente una nocion de
finales del siglo XX, asociada quiza a la valoracion del papel de las mujeres en
la esfera publica, su desenvolvimiento profesional y la superacion definitiva de
la maternidad y la domesticidad como Unicos &mbitos de su produccion vy

realizacion personal.

Cabria pensar que, en los siglos XVIII y XIX, la mirada romantica se
centrara exclusivamente en las jévenes danzantes, tal vez por ser las mas
habituales en los bailes, tal vez por el especial aferro que parecen mantener
con la belleza y la lozania de las ejecutantes. Sin embargo, también

encontramos referencias a la vejez, que se asocia por lo comun a las gitanas,

188 pavillier, 1862:73, citado en Plaza, 1999:664.
189 Mir6n, 2007:170.
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con una doble y contradictoria significacion. Por un lado, la carga de fealdad y
rechazo que generan. Asi, el citado Swimburne relaciona para Cadiz a las
mujeres de los gitanos, calificandolas de “menudas y de movimientos agiles; de
jovenes, son en general guapas, con negros y muy Vivos 0jos, pero de viejas
se convierten en los peores adefesios de la naturaleza”.*™® Por otro lado, la
vejez puede ofrecernos el reducto donde queda el rescoldo del arte, de la

majestad, que tienen caracter intemporal:

(sobre La Campanera) “Hermosa morena, esbelta y cimbreante (...) con gran
soltura y desparpajo. Ya no era una principiante, pero el arte reemplazaba en ella ala
juventud que se iba”.*"*

Citado en Solé, 2007:123-4. Plaza afiade: “sus mujeres son agiles y de articulaciones
flexibles; de jovenes son generalmente bonitas, con unos ojos negros muy hermosos; de viejas
ellas llegan a ser las brujas peor favorecidas de la naturaleza. Sus orejas y cuello estan
rodeados con baratijas y fruslerias, y la mayor parte de ellos lleva un gran lunar postizo en
cada sien” (1999:100).

! Davillier, 1862, citado en Solé, 2007:244 y Doré y Davillier, 1988:71.
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Gitanas de Granada bailando el zorongo. Gustavo Doré

En varios relatos del siglo XX hallamos, hablando ya plenamente del
flamenco, esta misma comprension de la vejez, como en el célebre relato de

José Carlos de Luna:

“La vieja, derecha como un alamo, levanto los brazos y eché atras la cabeza
con majestad impresionante; sus ojos de color violeta no pestafieaban y en el
encopetado mofio de su pelo casi negro, apenas temblaba un ramito de blancas
azaleas al cobijo de la peineta de pasta rosa.
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Principié a bailar y todos sentimos ese soplo de raro viento que eriza el vello
y da escalofrios (...)

Esbelta, garbosa, sefiorial... jbellisimal Con su cara de imagen nuevecita, en
derredor de la que como palomas zarcas revoloteaban sus manos; casi sin rozar el
suelo, escobilleé con el repulgo que pifionea la perdiz y el mimoso respeto con que se
besa el recuerdo de una madre”.*"

Realmente, y salvo estas condiciones de deterioro socializado, son muy
escasas las referencias que encontramos en las descripciones que venimos
analizando a cuerpos con defectos fisicos, anémalos 0 mucho menos tarados o
que produzcan repugnancia. Las adscripciones que se derivan de sus rasgos —
como la “belleza”, la “gracia” o la “juventud”- se oponen a una escasisima
presencia de pormenores acerca de valores contrarios al modelo.
Evidentemente, la accesibilidad a la profesion y la propia concentracion del
interés de los narradores filtraria tales casos, quedando escasos rastros, y
apenas estimables, acerca de tales extremos. Sélo hemos hallado referencias
al volumen, a la talla o a alguna discapacidad fisica en escasas ocasiones, y en

ninguna de ellas de modo estigmatizante.

Sobre el volumen de las bailarinas o bailaoras, la encarnadura de las
bailarinas espafiolas, sobre todo las flamencas, nunca fue objeto de desprecio
frente a los “cuerpos de baile parisién” que, como senalaba Davillier, “a
menudo tienen una delgadez exagerada” y en los que “se ve en cada paso el
estudio, las torturas y contorsiones forzadas del aprendizaje”.*”® La “gordura”
no aparece mas que como una referencia lateral que en absoluto conduce a la
exclusion de las mujeres citadas como objeto de admiracion. Un murciano
anonimo describe a la Meneo como “una morenilla regordeta y con buenos

»n 174

movimientos”,” y Washington Irving, en un viaje de Sevilla a Granada, escribe

sobre la hija de un posadero que “Después, bail6 un fandango con una

2 De Luna, 1951:178 y 179.
7% Doré y Davillier, 1988:91.
174 Citado por Gelardo y recogido por Navarro, 2002:219.
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andaluza bien entrada en carnes y llamativa, para el deleite de los
espectadores”.>” La carne, un atributo femenino romantico, puede ser también
el resultado de esos cuerpos socializados, del recorrido vital, del paso de los

afos, de estas mujeres:

“Las andaluzas tienen el talle flexible, redondo, delgado, sin tener que acudir al
arte de una corsetera cuyo mayor mérito en Francia es el poner a su clientela en
manos de los médicos. Pero la andaluza conserva raramente esas ventajas mas alla de

los treinta afios. Se hace gruesa y el ardor del clima la hace adelantarse a su edad”.*"

“Las mayores son, en general, llenitas o demasiado regordetas; las jovenes
son delicadas y ligeras, de ardienltgs 0jos oscuros, con un cabello maravilloso, un rostro
de marfil y delicados miembros”.

La Mejorana, ensalzada en su juventud por su figura (de espaldas), y Pastora Imperio, Revista
Nuevo Mundo, 1911

"5 |rving, 1968, citado en Navarro, 2002:144.
7% Brinckmann, 1852, citado en Solé, 2007:219.
" Habsburgo, 1855, citado en Solé, 2007:223.
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Finalmente, y como anunciabamos, s6lo hemos hallado una referencia a
la escasa talla de una bailaora, y otra a la discapacidad auditiva, bien conocida,
de Juana Valencia, en ambos casos para describir a artistas ya plenamente
flamencas. Y nunca, insistimos, evaluadas como defectos que invaliden la

capacidad artistica de estas mujeres:

(sobre Merceditas Ledn) “Aunen ustedes el sublime arte de Juana la
Macarrona, la Malena y la Sordita a su diminuta figurilla, y veran en esta angelical
criatura el conocimiento, la elegancia y majestad del mas depurado arte”.

(sobre Juana Valencia, ‘la Sordita”) “Esta extraordinaria bailadora tiene el

defecto de ser un poquitin sorda, pero no por eso pierde ni el mas pequefio detalle

del compas de la fiesta”.'"®

Las carnes y su envoltura. Indumentariay adorno

Introducimos finalmente en este capitulo un apartado relativo a la
indumentaria y el adorno como extensiones de la expresion corporal, en la
medida que son depositarios de una transferencia semantica, de caracter
metonimico, por el cual el vestido, el calzado y los objetos que adornan a las
mujeres se convierten en atributos que traducen el significado social y moral
que se les otorga.'”® Asociaciones entre la indumentaria y las actitudes

galantes de las féminas, su atractivo, su vivacidad y magnificencia son

178 Fernando el de Triana, 1986 /1935/:196 y 158 respectivamente.

7% para un caso similar, en un andlisis literario de la sociedad germanica, consultar De la Torre,
2007. Aqui, la autora confirma que “las joyas y adornos de oro (...) son (...) las que traducen el
significado de la mujer en la sociedad germanica” y que “por medio de la reduccion de la figura
femenina a un conjunto de adornos, el poeta fomentaria la vision de estas mujeres como un
objeto mas de la lista de posesiones” (2007:79).
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recurrentes, convirtiéndose en uno mas de los muchos objetos de fascinacion

de las miradas masculinas.

Las descripciones de las indumentarias femeninas durante el periodo
escogido para esta investigacion son muchas y muy precisas. La convivencia
de los bailes del pais y los bailes gitanos (propiamente, “de gitanas”) hizo que
se referenciaran diversos tipos de entre ellas que ocuparon, desde el inicial
traje de maja del baile clasico andaluz o de las danzas espafiolas, hasta el traje
y aderezos privativamente gitanos, con el tiempo confundidos en algunos
aspectos con las caracteristicas formales de aquéllos. En este sentido, Rosa
Marinez confirma para las escuelas de baile que “Dado que en estas
Academias se ensefiaban tanto los bailes del pais como los aires gitanos, la
indumentaria alternaba los adornos derivados del traje de Maja, méas utilizado

en el baile clasico andaluz, con los adornos tomados del estilo gitano”.180

Se trata de descripciones muy detalladas insertas en escenas de baile,
gue en unos afos determinados, las primeras décadas del ochocientos, se
hacian imprescindibles en los sofiadores contenidos de los libros de viaje. En
los textos de viajeros que detallan los ropajes y adornos de las mujeres parece
ocultarse una intencionalidad de descripcion anatémica del cuerpo que los
cubre. Asi sucede en el Cadiz de principios del XIX en la pluma del oficial de
ingenieros George Landmann, o en el texto que, mas abajo, describe el traje

tarifeno:

“Una gran abundancia de mujeres de todas las condiciones y clases sociales,
muy elegantemente vestidas. Algunas exhibian varias hileras de botones dorados
colgando y dispuestos en diagonal desde el codo a la mufieca. Se cubrian la cabeza
solamente con una ligera mantilla de encaje y cuando el sol lanzaba sus rayos con mas
fuerza, se ponian ante la frente un pequefio abanico. Pero lo utilizaban con mas
frecuencia y ganas, abriéndolo y cerrandolo con mucha gracia y salero, mientras
paseaban, para transmitir sus sentimientos, con un grado de habilidad telegrafica muy
seductor y absolutamente propio. Todas vestian de negro, de raso o de seda, con
medias blancas y generalmente zapatos blancos de raso... Los pafiuelos de seda de

180 Martinez Moreno, 2003:221.

147



Los cuerpos flamencos. Descripcién anatémica, técnicas de interpretacion, patologias y cuidados en el
baile. Un analisis documental entre el periodo preflamenco y /la “Edad de Oro”.
Tesis Doctoral de José Julian Carrién

Capitulo lll. Los mapas del cuerpo.

los mas vivos colores, ajustados sobre el busto, les daban un aspecto de lo mas
agradable”.™®

“Las bellas tarifefias son famosas no menos por los rasgos y simetria de sus
tipos como por el particular atavio que usan cuando salen de casa. Todavia mantienen
la costumbre mora de ir con la cabeza y cara cubiertas, en lugar de adoptar la
mantilla abierta usada en otras partes de Espafia. A través de la pequefia abertura,
s6lo se puede ver un brillante ojo negro chispeando. Los amplios pliegues de este
singular atavio les hacen resaltar el busto, en contraste con la delgada cintura y

los pequefios pies y tobillos”.**

El recorrido del ropaje es, por tanto y en primer lugar, un recorrido

anatomico. Pero también sirve a la exposicidon de las técnicas de baile: giros,

expansiones, quietud, se describen a través de la visibilizacion de los efectos

del baile en la indumentaria. Dlidell Mackenzie describe el baile de la bolera a

través del mapa de su falda, y Richard Ford hace lo propio mediante los brillos

y las transparencias de una saya:

“Su cabeza no llevaba mas que sus lujuriosas trenzas de pelo de azabache,
dividido en la mitad y decorada por una sola rosa. Su complexion era rica y rolliza, con
facciones suficientemente dignas, pero bastante sonrientes y complacientes; dientes
blancos, cejas bien arqueadas y ojos chispeantes, tales como los que s6lo se pueden
encontrar en el suave reino de Andalucia. Tenia, de hecho, esta encantadora mujer el
aire de aquella que ha heredado incluso mas de una porcién de alma y de sentimiento
de mujer. El vestido de la maja era de seda verde adornado con oro, y la parte baja
estaba enteramente rodeada por un trabajo con borlas sueltas de bordes de oro
relucientes. Cuando ella permanecia en pie, colgaba en ricos y pesados pliegues
alrededor de ella; pero cuando giraba rapidamente en los compases del baile, se
expandia como un halo dorado. Aunque su vestido se levantaba hasta el cuello,
dejaba los brazos libres, y su saludable color fue resaltado por negros lazos
anudados bajo las mufiecas y codos, mientras una cuerda de la misma castafiuela
limitaba ambos dedos gordos. Encima de los calcetines de seda blanca llevaba unas
zapatillas claras, parcialmente, cubriendo un pie que no tocaria el suelo, como si de

mala gana, con el talon y el dedo gordo del pie pareciera rechazarlo”.*®

“Sube el telon y la pareja de bailarines sale como un reldmpago desde cada
lado, como dos amantes separados que, tras una larga blsqueda, se encuentran de
nuevo; no parecen prestar la mas minima atencion al pablico, s6lo piensan el uno en el
otro. El brillo de los trajes del majo y de la maja parece inventado para este baile —

181

George Landmann, citado en Solé, 2007:157.

182 Charles Leslie, citado en Solé, 2007:160.
183 pag. 265, citado en Plaza, 1999:397.
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los destellos de los lazos dorados y las filigranas plateadas contribuyen a la
ligereza de sus movimientos; la saya transparente de la bailarina aumenta los
encantos de una simetria sin tacha que gustaria ocultar; no lleva un cruel corsé que

aprisione su flexibilidad serpentina (...)"."**

ATABALILLOS B LAS SEGUIDILLAS BOTLA

Ornamentada indumentaria, masculina y femenina, de seguidillas boleras, siglo XVIII

Esta dltima referencia a la ocultacién de los cuerpos esta en la base de
una tercera funcionalidad de la descripcion indumentaria: la aspiracién al
disfrute de aquello que se oculta. Una identificacion mas de las que se

18 Ford, 1974 /1846/:323, citado por Navarro, 2002:138.
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desarrollan entre la representacion y el referente. Bailarinas y bailaoras
convierten sus cuerpos vestidos en la esperanza del cuerpo real, imaginado a
través de la indumentaria. Piénsese que, como nos recuerda Faure,’®® desde
finales del siglo XVIII, el cuerpo, que siempre habria sido un foco principal de
los intereses artisticos, adquiere nueva expresividad, mas sobrecargada, mas
ansiosa, en la que la belleza absoluta del retratismo o el desnudo —imbuida de
la mistica clasica- se codea con la sugerencia del cuerpo protegido, oculto, que
lo marca, destaca y conduce al impulso del deseo, y todo ello con las imagenes
sociales del cuerpo. Como sefala Zerner, “Nunca se cultivd tanto el desnudo
como en el siglo XIX, que fue por excelencia el siglo de la pudibundez. En la
vida corriente, en cambio, el cuerpo nunca se oculté con tanto cuidado, sobre
todo el de la mujer”.*® Y, como él mismo afirma, “La experiencia de lo real,

informe en si, sélo se puede fijar en imagenes a través de una imaginacion”.*®’

La literatura de viajes no quedo ajena a este proceso de reinterpretacion.
La insistencia en la descripcion indumentaria puede contemplarse, en gran
medida, como la sublimacién de la belleza escondida, femenina, apetitosa, de
la carne a la que se apela a través de la representacién de los cuerpos a la
vista. La ornamentacion convierte a estas mujeres en idolos de una expectativa
de concupiscencia, lo cual tiene que ver en Espafa con lo que Rosa Martinez
Moreno ha analizado como un proceso singular de la “Gran Renunciacion
Masculina”. Es decir, el momento en que “el hombre renunci6é enérgicamente al
adorno y a la coqueteria, empujado por la separacion impuesta por el naciente
sistema capitalista entre la esfera doméstica y publica del trabajo, cuya
consecuencia vestimentaria fue la simplificacion del traje del hombre en vistas
a una mayor funcionalidad, tal y como exigian las nuevas formas de trabajo
fuera del hogar, y la complicacion del vestuario de las mujeres, cuyo

confinamiento definitivo al ambito del hogar las exime del trabajo publico y

185 Faure, 2005.
18 Zerner, 2005:93.
87 |bidem, pag. 100.
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cuyas funciones sociales se ven reducidas al acompafamiento del hombre en

actividades sociales fuertemente sancionadas por una moral burguesa

victoriana”. %8

Adornos y figuras de boleros. Equivalencia femenina y masculina.

El cambio, continua Martinez, se produce “cuando el hombre gana en
verdadero poder lo que pierde en apariencia, mientras que la mujer ve
aumentar su dependencia y se convierte en objeto mitico, siendo reducida
a un papel secundario en la economia y en la sociedad al tiempo que resalta y

valoriza la apariencia fisica mediante la ornamentacién, considerada por los

188 Martinez Moreno, 2003:134.
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especialistas como una de las principales motivaciones del traje, ya convertida

en caracteristica exclusivamente femenina”.*®® Asi sucede que:

“... la mujer se convierte en idolo (eidolon=imagen), la imagen transmitida
sugiere indirectamente o, en términos semiolégicos, simboliza, no sélo un
estereotipo de mujer y una promesa latente de accesibilidad sexual.

El ambito de significados va mucho mas alla: la imagen de mujer flamenca
simboliza al mismo tiempo a toda una comunidad geografica sumamente extensa y
variopinta, de la cual se resalta como rasgo homogéneo el caracter indudablemente
amable de sus fiestas y de sus gentes, al mismo tiempo que se enmascaran otros
aspectos mas desagradables de la realidad cotidiana, entre ellos la desigualdad social
y el conflicto en las relaciones entre los géneros”.190

Si bien sucedié aqui que en Espafia, las clases populares -y, dentro de
ellas, los hombres castizos- escaparon en buena medida del estereotipo
burgués por el que, en el siglo XIX, se produce este proceso, si que se feminizo
la imagen proyectada del exceso, del barroquismo, casi grotesco, del exceso
popular: “El baile de las bailarinas es el de las andaluzas, llevado hasta el
exceso en ornamentos, lentejuelas y flecos, pero produciendo un rico y
seductor efecto”, escribira Fisher en 1801.1% Seguimos a Rosa Martinez
cuando afirma que es “algo mas que una coincidencia el hecho de que el traje
de flamenca tenga su origen en el majismo, fendbmeno de barroquismo
vestimentario por excelencia, surgido a finales del s. XVIII en un momento de
fuerte diferenciacion social y sexual en Espafia, en el que tuvo lugar un
incremento desconocido hasta entonces del consumo ostentatorio, por una
parte, y la consagracion de la mujer como objeto mitico del deseo, por otra,
concepcion romantica que acompafara a esta indumentaria en el desarrollo y
evolucion de su versibn femenina durante los siglos posteriores,

desapareciendo en cambio los espectaculares adornos del traje masculino de

%9 |pidem, pags. 134-5.
% |pidem, pag. 138.
91 Eisher, 1801, citado en Plaza, 1999:142
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majo, que se homogeneizara con las otras indumentarias populares

espafiolas”.*¥

Este caracter ornamentista en la indumentaria sera una constante en las
descripciones de los autores y en las imitaciones que buscaban evocar “lo
espanol”. En 1843, por ejemplo, y en relacion con una actuacién de Lola
Montes, el critico declara en el Morning Herald que la bailarina “... aparece
vestida también, con los colores mas brillantes; las enaguas estan salpicadas
con relucientes matices de rojo, amarillo y violeta, y vistosas variedades de
encajes se imponen sobre el corpifio de terciopelo negro por encima, que le

aprieta el busto con un desaprensivo pellizco”.*%

Retrato de Lola Montes

192 Martinez Moreno, 2003:136.
198 Morning Herald, 5 de junio de 1843, en Plaza, 2005:112.
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Varias ideas deben desarrollarse en este argumento concreto del
estudio. En primer lugar, la concentracion de las descripciones
indumentarias en la anatomia més sexuada de la mujer: como acabamos
de ver para Lola Montes, el pecho - asociado a la maternidad por su funcién
nutricia-, el talle y las caderas, medidos con el corpifio, la saya o la falda. Una
anatomia en la que, para las boleras, la indumentaria parece convertirse no

mMAs que en una capa de piel, ajustada y cefiida al talle:

“Este es el baile espafiol mas célebre, el mas gracioso y el mas dificil tal vez de
cuantos se han inventado; en él se pueden ejecutar todos los pasos tanto bajos como
altos; en él se puede mostrar la gallardia del cuerpo, su desembarazo, su actividad en
las mudanzas, su equilibrio en los bienparados, su oido en la exactitud de acompafiar
con las castafiuelas; y en fin, todas las gracias de que se halle adornada la persona del
ejecutor: hasta el propio vestido (que debe ser ajustado y cefiido al cuerpo)
contribuye a descubrir la forma de las piernas, el aire del cuerpo, el torneo de los
brazos, y en fin hasta las facciones del semblante se descubren con mas facilidad que
en otro cualquier baile, pues no todos tienen aquellos bienparados graciosos, en donde
guedandose inmoviles el cuerpo descubre con tranquilidad y descanso hasta las mas
pequefias gesticulaciones del rostro. La serenidad en los pasos y mudanzas dificiles es
la primera cosa que se debe observar...***

194 Cairon, 1820:103-109, Navarro, 2002:132-3..
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MUSICA EN LA VILLA Y CORTE DE MADRID
Courtly Music in Madrid (s. XVII-XIX) - The Bolero School

La
Escuela
Bolera

vol. 3

Grupo Musical
FRANCISCO DE
Gova

n la colaboracite de

Pedro Chamorro (bandurria) y

Caridad Simén (laid,

Asesor. Eloy Pericot

Indumentaria dieciochesca de bailarina bolera

Pies y tobillos, que, como se ha visto, resumen en Andalucia el objeto de
interés y promesa advertida. Cintura, ojos y, a menudo, el pelo, se convierten
en los detalles anatomicos acerca de los cuales con mayor frecuencia se
realiza alguna mencion al adorno o la indumentaria de las mujeres andaluzas.
Como también se hara de las bailarinas y bailaoras, que adoptaron, en base a
su origen e identidad personal y de clase, una buena parte de los elementos
externos de acicalamiento de las mujeres del pueblo, como las flores en el

cabello:

“Oftro rasgo caracteristico de las mujeres para arreglarse, extendido por todo el
pais, es llevar flores en el pelo; costumbre en verdad atractiva... Incluso la mujer
menos agraciada adquiere un aire por lo menos interesante, si adorna su negra
cabellera con un ca[)ullo de rosa, un clavel, una ramita de azahar o la flor carmesi
oscuro del granado.”**®

19 Dennis, 1839, citado en Solé, 2007:176.
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Siendo asi, no ha de extrafiar la identificacion de los excesos
indumentarios como armas de seduccion afiadidas a las que el propio

cuerpo femenino proporciona:

me senti llevado en vilo a otro pais encantado. El donaire de los
movimientos contrastaba con cierto pudor que autorizaba y daba sefiorio al rostro, y
este pudor era mas picante resaltando con el fuego que derramaban dos ojos
rasgados, y envueltos en un rocio languido y voluptuoso. Mi vista corria desde el
engarce del pie pequefiuelo hasta el engarce de las rodillas, muriéndose de placer
pasando y repasando por aquellos mérbidos llenos y perfiles &giles, a fuer de nube
caprichosa de abril ocultaban y tornaban a feriar la seda de la saya y los flecos y
caireles. En fin, aquella vision hermosa se mostr6 mas admirable, mas celestial,
cuando, tocando ya al fin, la viveza y rapidez de la masica apuntaron el Gltimo esfuerzo
de los trenzados, sacudidos y mudanzas: las luces, descomponiéndose en las
riquezas del vestido, y éste agitado y mas y mas estremecido por la vida de la
aérea bailadora, no parecia sino que escarchaba en copos de fuego el oro y la
plata de las vestiduras, o que llovia gloria de su cara y de su talle. Cayendo el telén

quedé como si hubieran apagado a un tiempo todas las luces”.'*®

El caracter morbido y lascivo de estas danzas conlleva una asociacion,
gue veremos repetida en otros muchos ambitos, entre las mujeres y el mundo
animal, cuyos similes también se extienden a la vestimenta que las cubre. Asi
como las mujeres se pueden asemejar a “caballos bien adiestrados”, asi sus

ropajes pueden empatarse con los adornos de las bestias:

“Con la cabeza reclinada voluptuosamente sobre el hombro de su majo, que la
envuelve con su capa, Petra (se refiere a Petra Camara) recorre la escena con ese
zapateo, ese meneo del baile espafiol que es absolutamente imposible que nuestras
autématas lo imiten y que puede compararse a las corvetas ejecutadas por un
caballo bien adiestrado y sujeto por unas riendas tirantes (...) Ciertos arneses que
cubren completamente la cabeza la de mula con plumas, adornos y campanillas
son la idea mas aproximada que podemos dar de ese glorioso vestido...”.*"’

1% Escenas andaluzas, pag. 19, citado en Plaza, 1999:495.

97 Gautier, 1853, citado por Navarro, 2002:260-262.
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Fanny Elssler, con la ornamentacion indumentaria caracteristica de la época

Si para las boleras la expectativa de visionado de sus formas encuentra
en la indumentaria una aliada, la ocultaciébn es por el contrario un signo
caracteristico de las gitanas, cuyas caderas y cuyos movimientos quedan

escondidos bajo un traje bien diferente al de las bailarinas del teatro:

“Desde el Buen Retiro nos fuimos aun café a oir cantar y ver bailar a una
especie de gitanas... Es extrafisimo; una guitarra rasgueada por un hombre y una
docena de mujeres batiendo palmas al compdas; después, sibitamente, una de ellas se
pone a dar notas de cantos cromaticos en desorden: no se puede contar. Por otra
parte, es algo completamente arabe y, al cabo de una hora, ya se tiene mas que de
sobra. Las mujeres estan en bata, con una pafioleta sobre los hombros y flores en la
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cabeza; los trajes de muselina o de tela impiden ver los movimientos tan
caracteristicos de las caderas. Ya que no bonitas, las mujeres espafiolas son
interesantes para pintar. i(%ué colorido y qué ojos! jViéndolas se comprende la pintura
espafiola; es... soberbio!”.*®

Gitanas. Fotografia de finales del siglo XIX y “Gitana”, 1912, Sorolla

Los primeros tiempos del flamenco nos ofrecen, reiteradamente, esta
correlacién indumentaria: frente al mayor cefimiento del traje, que sera
caracteristico del avance del subgénero del baile, las primeras gitanas que
bailan lo son dentro de amplios mantones, con faldas abullonadas,
superposicion de enaguas y ocultamiento de caderas, brazos y pecho. Incluso
en grabados o fotos donde anida un fondo de procacidad, el cuerpo femenino

198 Bashkirtseff, 1881, citado en Solé, 2007:258.

158



Los cuerpos flamencos. Descripcién anatémica, técnicas de interpretacion, patologias y cuidados en el
baile. Un analisis documental entre el periodo preflamenco y /la “Edad de Oro”.
Tesis Doctoral de José Julian Carrién

Capitulo lll. Los mapas del cuerpo.

de las gitanas no se exhibe con la prodigalidad que permitian los trajes de
bailarinas del teatro o de danzas populares, incluso si muestran algunos de los
aspectos de la anatomia de mayor carga erotica del momento como pies o
piernas. Menos aun en los testimonios escénicos, ni siquiera durante los

primeros tiempos del café cantante.

Café cantante, siglo XIX

159



Los cuerpos flamencos. Descripcidon anatémica, técnicas de interpretacion, patologias y cuidados en el
baile. Un analisis documental entre el periodo preflamenco y la “Edad de Oro”.
Tesis Doctoral de José Julian Carrion

Capitulo IV. El cuerpo como instrumento. Técnicas y patologias.

CAPITULO IV. EL CUERPO COMO
INSTRUMENTO. TECNICAS Y PATOLOGIAS

160



Los cuerpos flamencos. Descripcidon anatémica, técnicas de interpretacion, patologias y cuidados en el
baile. Un analisis documental entre el periodo preflamenco y la “Edad de Oro”.
Tesis Doctoral de José Julian Carrion

Capitulo IV. El cuerpo como instrumento. Técnicas y patologias.

En este capitulo expondremos las relaciones que se establecen en los
textos consultados entre el cuerpo, las técnicas concretas que sustentaron la
interpretacion de danzas populares, escuela bolera y flamenco incipiente, y el
modo en que tales ejercicios dieron lugar a patologias especificas en los
cuerpos de las bailarinas y bailaoras andaluzas de los siglos XVIIl y XIX.

Cabe destacar que, en este Ultimo aspecto, las indagaciones efectuadas
sobre los textos no ha localizado narrativas especificas por la practica
inexistencia de discursos en torno a las afectaciones negativas del baile. La
investigacion, por tanto, no nos permite avanzar en estos rastros, si bien dicha
inexistencia es suficientemente ilustrativa de la hipétesis inicial: la
concentracion reificada de la mirada de los narradores en lo que de inefable
tiene la anatomia de las mujeres, mas que en la anatomia como campo de

probleméticas para los cuerpos femeninos.

Técnicay anatomia, las grandes ausentes

En lo tocante a las relaciones entre las técnicas de interpretacion y el
tratamiento de la anatomia humana, el andlisis de los pasajes localizados

permite constatar los siguientes extremos:

- Las escasas referencias a las estructuras o descripciones
objetivas de los bailes, que se acompafan de una ausencia
de coreologia propia del flamenco. Sdélo -y en pequefia
proporcién- encontramos términos técnicos de la escuela bolera

y otros desplazados desde la danza clasica.
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- La concentracion de estas resefias en las obras de estilistas o
maestros de baile profesionales. Es en sus manuales donde
podemos hallar un mayor detalle de técnicas de ejecucion, con

un uso mas autorizado de la terminologia dancistica.

- En los textos que incluyen técnicas de interpretacion o
pormenores de pasos y ejercicios, sea en pequefios parrafos o
en los manuales aludidos, apenas existen informaciones
anatomicas explicitas que puedan entenderse con un fin
descriptivo taxondmico o un objetivo clasificatorio riguroso y
sistemético. Por el contrario, la informacién anatémica precisa,
bien no aparece, bien se focaliza en el modelo de fragmentacion

corporal que hemos presentado mas arriba.

Como decimos, los escasos rastreos que podemos efectuar de técnicas
definidas y terminologias dancisticas fijadas se limitan a algunos autores que
fueron maestros (en ningln caso maestras) de aquellas bailarinas sobre las
que se redactaron las crénicas. En la época objeto de nuestro estudio, el “techo
de cristal” de las mujeres se limité al campo de la interpretacién o, una vez
mermadas sus capacidades de ejecucion, labores docentes mas o menos
desreguladas. Sin embargo, los hombres maestros de danza si que
encontraron un reflejo escrito -cual sucedié en los primeros codigos de guitarra-

en sus manuales y compendios.

Si la codificacion del bolero fue obra de Requejo, quien a finales del siglo
XVIII atemperé y sosego las seguidillas e introdujo una mayor variedad de
pasos, fue el tratado de Antonio Cair6n de 1820 -Compendio de las principales
reglas del baile- el que establecid, al decir de José Luis Navarro, un punto de

equilibrio entre la normativa y la creatividad personal. No desarrollaremos in
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extenso todo lo que de las técnicas del bolero redacta,199 y salvamos en
particular el desarrollo de las tres partes o “coplas” en que se divide, con sus
descansos y sus estribillos. Pero cabe sefialar que sus anotaciones tienen el
tono didactico de un verdadero manual, indicando con claridad la situacién que
ocupan el hombre y la mujer, las sucesivas piezas del bolero (los “braceos”,
“paseons”, “compases”, “pasadas”, “pasos”’ y “mudanzas” dobles y sencillas) y
los remates o descansos de los “bienparados”. Valga resefiar al menos, por sus
implicaciones para nuestro objeto de estudio, como Cairdn establece unos
minimos apuntes para el buen uso del cuerpo, dirigiéndose en este caso mas
bien a la figura masculina. El interés de estos apuntes radica en la censura a lo
gue —debemos suponer- se producia de forma mayoritaria en el momento de su
redaccion. Esto es, lo que el maestro considera una vulgarizacion popular de
bailes para los que defiende “reglas invariables”, a costa de pasos impropios

que “para mojigangas serian soélo buenos”:

“Esta es la regla invariable del bolero y de la cual no se debe nadie apartar,
pues en cerca de 40 afios que hace que se baila, alin no ha tenido alteracién alguna;
pues sélo lo que se ha reformado ha sido el bailarlo un poco mas despacio de lo que
se acostumbraba antiguamente; y el no permitirse en él aquellos pasos
disparatados de contorsiones y aquellos saltos a que llamaban vueltas de pecho,
sota de bastos, y otros que para mojigangas serian sélo buenos, si es que
semejantes saltos lo pueden ser alguna vez”.**

199 cairén, 1820. Este desarrollo se puede leer en Navarro, 2002:132-136.

200 citado en Navarro, 2002:135-6.
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Bailes boleros actuales

Otra de las escasas referencias detalladas que aportan los maestros de
danzas es la de Manuel Blasis, que, en su Manuel complet de la danse, editado
en Paris en 1830, aplica una terminologia propia del bolero y las seguidillas a
las evoluciones del baile. Menciona “partes”, “paseos”, “traversias”, tiempos de
realizaciéon del baile, “diferencias”, “finales”, “bien parados”, “cadencias”,
“‘cambios”, “veintes pauses”, pasos “deslizantes”, “batidos”, “cortados” y
“golpeados”. Presentamos en negrilla aquellas referencias que podrian
considerarse, en puridad, de caracter descriptivo o clasificatorio de las

estructuras de los bailes:
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“El bolero es una danza mas noble, mas modesta y mas decente que el
fandango; es ejecutado por dos personas; se compone de cinco partes, que son: el
paseo, que es una especie de introduccion; la traversias para cambiar la posicién de
los lugares, que se hace antes y después de las diferencias, medida en la que se
cambia de paso; viene al momento el finale, que es seguido del bien parado,
graciosa actitud. El compés del bolero es de un 2/4; sin embargo algunos son de un ¥%.
La musica es muy variada, y llena de cadencias. EI compas o la melodia de este baile
puede cambiarse, pero su ritmo particular debe conservarse asi como su tiempo y sus
preludios, que se llaman también feintes pauses. Los pasos del bolero que se hacen
sobre el suelo son deslizantes, batidos o cortados, pero siempre bien golpeados.

(...) Estas seguidillas que se bailan con cuatro, seis, ocho o nueve personas,
son mas rapidas en sus movimientos, comenzando sin paseo, la traversias (los
pases) es mas corta, y el bien parado sin gestos. Esta danza es muy viva en sus
movimientos, y goza de mucha estima entre el pueblo, al que se abandona con un
placer particular; es de origen musulman”.?*

Como se comprueba, el autor tampoco vincula en ningdn momento estas
menciones a la anatomia corporal de piernas, pies, cintura, brazos, o cualquier

otra zona del “mapa del cuerpo” de estas mujeres.

fandango en el Perchel

21 Ambas referencias, de Blasis, 1986 /1830/:32-33, citado en Plaza, 1999:304.
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Boleros y seguidillas, segun puede constatarse en esta pequefia
muestra, se convirtieron en los bailes donde se detuvo la “lupa” técnica, cosa
l6gica teniendo en cuenta que fueron algunos de los més extendidos tanto en
los teatros como en el gusto popular. Se suceden citas de las boleras “de
medio paso”, “robadas”, del “bolero seco”, “con cachucha”, “del Zorongo”, etc.
Y, como menciona Navarro, es conocida la existencia de un amplio material
grafico de sus pasos: paseos, atabalillos, caminelas, embotados, pistolees....>%
Pero, mas alla de boleros o seguidillas, s6lo se puede espigar alguna que otra
especificacion a pasos concretos del baile como, en este ejemplo, las suertes
taurinas de Nati la Bilbaina que nos proporcionara Juan Lafitta. En el pasaje,
mucho mas literario y alejada cronica de aquellos manuales de Blasis o Cairdn,
si que la mirada del autor “recorre el cuerpo”, como una geografia anatomica

gue le sirve de mapa para su trayecto:

“A la salida, que imita la de las cuadrillas, viene sonriendo, la mano izquierda
en la cadera y la diestra en el aire, con actitud de saludar con la montera; la muasica
preludia los acordes de un pasodoble, y la gentil, aprisiona en sus manitas las
castafuelas de palo santo (...)

Su trajecillo rojo de faralaes y el pafiuelo color de manzana que oprime su
busto vuelan en ligeros movimientos, mientras sus inmensos 0jos, ingenuos y picaros
a la par, van subrayando las frases musicales. Con sus tufos echados a la cara,
cuajada de peinecillos de colores la cabecita de ébano, va imitando con mohines
graciosisimos los torpes movimientos de la embriaguez en plena juerga”.203

Las referencias estrictamente técnicas a los bailes son, por tanto,

minoritarias en las obras del periodo analizado y -salvo alguna excepcién-

292 Navarro, 2002:140.
203 Bética, 20 de diciembre de 1914, cit. por Blas Vega y Rios Ruiz, 1988 y recogido por
Navarro, 2002:378-9.
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estos escasos ejemplos se concentran en tratados o compendios de danza
donde, incluso asi, era mas importante atender a los pasos y mudanzas que a
las manifestaciones o relaciones anatomicas de éstos. Asi lo hace,

excepcionalmente, Julian de Zugasti:

“En gradacion creciente y grata, se revolvia ligera y garbosa, tendiendo los
desnudos y torneados brazos (...) y dando a cada compas una graciosa vuelta de
mudanza, y luego después, arrebatandose con el impetu y velocidad del pensamiento,
saltaba, trenzaba, tejia, se remontaba y se deslizaba hacia uno y otro lado, como
la brisa en figura de mujer, de ninfa, de hada (...)"***

Por el contrario, la danza queda normalmente subordinada al interés
escopico por el cuerpo femenino, su recorrido y su apariencia, siendo lo mas
frecuente fue que los escritores “saltaran por encima” de las técnicas,
entendidas éstas como un objeto anatébmicamente proyectado. Para ello, se
justifican en lo “saturados” que estaban los libros de viajes de referencias en
este sentido, o en el caracter “menor” o despreciable de tales bailes. En
algunos casos, los autores renuncian a la descripcibn minuciosa de tales
técnicas por suponerles un caracter mas o menos indeterminado, indefinido,
inclasificable en suma. Mas y Prat, que no era maestro de bailes sino literato,
aseguraba que el bolero “tiene infinitas subdivisiones, y es, como si dijéramos,
el circulo de oro, de los demas bailes andaluces”. A pesar de ello, no parece
otorgarle coreografia o estructura fija, sino que defiende que “Mas que baile
determinado, es un conjunto de saltos en haz, de figuras diversas y de
multiples labores pedestres”.?’® Tampoco aqui se ahorma la descripcion de ese
“batiburrillo” con concomitancia anatomica alguna. Y a mediados del siglo XIX,

S.T. Wallis no tiene reparos en admitir que:

204 Zugasti, 1983:199, citado en Navarro, 2002: 147.
2%5 Mas y Prat, 1988 /¢,18897/:23, citado en Navarro, 2002:139.
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“No vale la pena decir nada sobre la variedad de danzas que vimos, para mirar
tales cosas, sin la muasica ni los acompafamientos, no es mas que un asunto so0so, y
para leerlo seria doblemente aburrido. Hubo Sevillanas y Jarabes, Boleras y la Jota
aragonesa, las cuales el lector, si es un aficionado al ballet, ha visto mas o menos
imitadas malamente por bailarines de otros paises”.206

Baile de bolero. Gustavo Doré

Las comparaciones de unos bailes con otros, en el mismo sentido, se
realizan sobre aspectos mas bien intuitivos o “de estilo” antes que
estructurales o taxondmicos. Davillier escribira, al comparar boleros y

seguidillas, que:

“Las seguidillas apenas se diferencian del bolero; hay en ambas las mismas
pasadas (figuras), los mismos estribillos y los mismos bien parados (pausas). La
principal diferencia entre estas dos danzas consiste en que la primera tiene un
movimiento mas vivo que el bolero y que hoy esta casi en desuso, excepto en el

teatro”.?%’

2% \Wallis, 1847.
27 Doré y Davillier, 1988:61-2.
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La causa y consecuencia mas evidentes de este desinterés, tiene que
ver con una preferencia por relacionar las danzas de mujeres con motivos
inefables como la “gracia”, el “sentimiento”, con menciones al “talento” o el
‘ingenio” de las criaturas, a calificar de “bello”, “coqueto” o “atractivo” aquello
que ejecutan. Al fin, consiguen que la descripcion técnica nos quede
invisibilizada ante tanto epiteto. Ni siquiera el viajero Laborde -de los pocos
redactores que llegd a descripciones mas o menos detalladas de fandango y
bolero- permitiria con sus fragmentos una reconstruccion afinada de estos
bailes. Por el contrario, ofrece valoraciones personales, sin referente empirico
preciso, en torno a diferencias entre lo masculino y lo femenino, la centralidad
de la mujer, la velocidad, la rapidez, la precisién, la gracia en los brazos o la
compostura de la figura. Observemos a este respecto el texto que sigue sobre
el fandango y el bolero, donde sefialamos en cursiva aquellas observaciones
que podriamos considerar “técnicas” del baile, y en negrilla las de tono

estimativo:

“Estos dos bailes se ejecutan a dos, al sonido de la guitarra y al ruido de
castafiuelas; los bailarines se sirven de estas con tanta precision como ligereza para
marcar el compas y animar sus movimientos.

En el bolero los dos bailarines ejecutan los mismos movimientos, pero los de la
mujer parecen mas vivos, mas animados, mas expresivos. Los pies no estan ni un
momento en reposo; sus movimientos precipitados, aunque continuamente variados,
exigen sobre todo una precision Unica. La bailarina ejecuta con mucha variedad y
ligereza una multiplicada variedad de pasos; sus brazos, sostenidos desigualmente por
la mitad del cuerpo, tanto medio estirados, ya un poco flexionados y bajados
alternativamente, toman situaciones variadas, que no se conocen en otra parte, pero
que estan llenas de gracia y de distraccion; la cabeza tanto a la derecha como a la
izquierda, ya inclinada desigualmente y con negligencia, acompafia a los movimientos
de los brazos; las inflexiones del cuerpo igualmente variadas, se suceden con rapidez.
Esta variedad de movimientos, de acciones, de situaciones, forman un conjunto que
no se puede describir, pero que lleva en el alma la impresion mas viva, y que hace
seductora a la mujer menos bella.
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El fandango, es mas serio que el bolero, pero mas expresivo; los pasos no
son ni tan vivos ni tan cadenciosos; recuerdan mas bien a los balanceos; las
inflexiones del cuerpo, les dan una expresion mas vivay mas marcada.

Tanto en una como en otra danza el espectador comparte, a pesar de él, los
movimientos de los bailarines”.**®

Fandango dieciochesco. Chasselat

Evidentemente, no podemos esperar que ninguna resefia haya sido

foug ]

exclusivamente una “fotografia” anatémica de la danza. Pero, en el caso de
Laborde, no podemos por menos que conceder al papel jugado por lo que
denomina el “alma” del baile una fuerza mayor, articulada en torno a

indeterminadas e indefinibles consideraciones sobre lo “expresivo”,

%8 plaza, 1999:146-147.
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“cadencioso”, “vivo”, “precipitado”, “ligero”, “variado”, “gracioso”, “negligente” o
“animado” de la danza. Danza a la que califica como un conjunto portentoso
“‘que no se puede describir’, segun sus propias palabras. En definitiva, el peso
del relato se sitla en aquellas referencias que tienen mas que ver con la forma

y resultado de la interpretacion que con la descripcion de los cuerpos.

De todas formas, conviene diferenciar que, mientras que los textos
nacionales se sitlan mas cerca de un realismo lapidario, como el que vimos
para Més y Prat, la renuncia a contarnos los movimientos, las técnicas
objetivas, se impregnan en el caso de los viajeros de la ensofacion

caracteristica de la mirada romantica.

Podemos, en este sentido, comparar varios parrafos redactados por el
vizcaino Ignacio de Iza Zamacola, “Don Preciso”, a finales del siglo XVIII, y el
galo-polaco Charles Debowski, que viaj6 por Espafia entre los afios 1838 y
1840, extraidos del texto de José Luis Navarro De Telethusa a La
Macarrona.?®® Valga comparar en estos dos extractos las frases remarcadas
que refieren, y de qué modo tan diferente, a un mismo momento de la

seguidilla:

Don Preciso

“Luego que se presentan de frente en medio de una sala dos jévenes de uno y
otro sexo a distancia de unas dos varas, comienza el ritornelo o preludio de la musica;
después se insinda con la voz la seguidilla, cantando si es manchega el primer verso
de la copla, y si bolera los dos primeros en que sélo se deben ocupar cuatro compases;
sigue la guitarra haciendo un pasacalle, y al cuarto compas se empieza a cantar la
seguidilla. Entonces rompen el baile con castafiuelas o crétalos continuando por
espacio de nueve compases, que es donde concluye la primera parte. Continta la
guitarra tocando el mismo pasacalle, durante el cual se mudan al lugar opuesto los
danzantes por medio de un paseo muy pausado y sencillo y volviendo a cantar al
entrar también el cuarto compéas, va cada uno haciendo las variaciones y
diferencias de su escuela por otros nueve compases, que es la segunda parte.
Vuelven a mudar otra vez de puesto, y hallandose cada uno de los danzantes donde
principié a bailar, sigue la tercera en los mismos términos que la segunda, y al sefialar

299 Navarro, 2002:47-48.
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bailes

el noveno compas, cesan a un tiempo, y como de improviso, la voz, el instrumento y las
castafiuelas, quedando la sala en silencio, y los bailarines plantados sin movimiento, en
varias actitudes hermosas: que es lo que llamamos Bien parado. Aqui es cuando el
concurso se deshace dando palmadas y aplausos”.”*

Charles Dembowski

“Pepe y Rita estan colocados uno enfrente de otro, el brazo izquierdo a la
cadera, el pie derecho recogido, y esperan el final de la copla. De pronto, el agrio ruido
de las castafiuelas domina el palmoteo y el son de la guitarra; es Pepe y Rita que
danzan a la vez, reproduciendo los mismos movimientos de brazos, de pies y de
cabeza. Este es el paseo o primera parte de la playera. Luego, cuando Pepe se lanza
hacia Rita, ella huye de él, incitandole, y cuando Rita se adelanta, Pepe se retira a
su vez. Los movimientos de rita son de una bacante, en tanto su rostro es de una
pitonisa. Brota el reldAmpago de sus 0jos negros, que persiguen al dios invisible cuyo
influjo sufre; sus miembros todos tiemblan y palpitan con nueva vida. El gitano da
vueltas a su alrededor, animado de un furor semejante”.211

Como se puede advertir, ambos autores conciben la descripcidén de los

-y, por tanto, de los cuerpos femeninos- de modo muy diferente:

- La descripcion “nacional” queda menos plagada de recursos
subjetivos, mientras que el parrafo de Dembowski esta colmado

de insinuaciones y topicos preconcebidos.

- Don Preciso incluye un mayor detalle técnico de los ejercicios

gue se realizan; el segundo, una mayor carga interpretativa.

- El primero sita en pie de igualdad a los dos miembros —hombre
y mujer- de la pareja; Dembowski se detiene en la segunda y

subordina al hombre a sus designios dancisticos.

- Don Preciso marca los tiempos del baile como una pura
sucesion estructural y utiliza verbos neutros, de valor meramente

narrativo (“presentar”, “cantar’, “romper” el baile, “continuar”,

210 174 Zamécola, 1799-1802: 9-10, citado en Navarro, 2002:47.

211

Dembowski, s/r, citado en Navarro, 2002, pags. 47 y 48.
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‘concluir’, “mudar”, “hacer” variaciones, “sefialar’, “plantar”).
Charles Dembowski separa con menor nitidez las partes en que
la danza se subdivide, y se significa con verbos emocionales
(“dominar”, ‘“incitar”, “adelantar”, “brotar”, “sufrir’, “temblar”,
“palpitar”, “animar”), adjetivos y sustantivos muy cargados (agrio,
furor), metaforas (bacante, pitonisa) e imagenes (“brota el
relampago de sus ojos negros”, el “dios invisible cuyo influjo
sufre”) de una mayor densidad simbolica, en una dinamica

literaria de un auténtico crescendo escénico.

El movimiento

El grueso de las descripciones halladas en fiestas populares o en los

teatros se concentran, obviamente, en cuadros en movimiento, donde los

cuerpos sirven a la animacioén de las reuniones. Sélo en contadas ocasiones, y

de forma vaga, se plasma el flamenco como arte quieto, se presenta a las

bailarinas o bailaoras como cuerpos inmdviles, estaticos. Basicamente,

ello se produce en dos situaciones:

El “bien parado”, una posicibn con nombre propio que Davillier
asocia a La Mancha y que se considera una figura de transicion propia

de determinados bailes:

“Por analogia, hacer el bien parado en las seguidillas es renunciar a acabar
la figura para comenzar otra. Es un punto muy importante para los bailarines el
saber mantenerse inmoviles y como petrificados en la posicién en que les
ha sorprendido la ultima nota.”**?

212

Doré y Davillier, 1988:102.

173



Los cuerpos flamencos. Descripcidon anatémica, técnicas de interpretacion, patologias y cuidados en el
baile. Un analisis documental entre el periodo preflamenco y la “Edad de Oro”.
Tesis Doctoral de José Julian Carrion

Capitulo IV. El cuerpo como instrumento. Técnicas y patologias.

Las aposturas, la actitud. Lo que hoy denominariamos el “poderio
estatico” de las bailoras. Se inscribi6 como un patrimonio casi
exclusivo de las bailarinas propiamente flamencas, apenas asignado
en algun extracto a las bailarinas boleras:

“CORRESPONDENCIA. Madrid 2 de septiembre de 1886. (...) se dio
principio a la funcién flamenca, apareciendo en el tablado cantaores y
cantaoras, aquellos con el traje corto de rigor, y estas con su pafiolén de Manila
y la apostura y el garbo que el argumento requeria (...) Dolores la Gitana,
graciosa bayadera de cobriza tez y brillantes ojos negros, que arranco
frenéticos aplausos con su originalisimo baile lleno de indescriptible
cadencia”.**®

(Sobre la Macarrona) “Cuando con su mantdén de Manila y su bata de cola
sale bailando y hace después de unos desplantes la parada en firme para
entrar en falseta, queda la cola de su bata por detrds en matematica linea
recta; y cuando en los diferentes pasos de dicha falseta tiene que dar una
vuelta rapida con parada en firme, quedan sus pies suavemente reliados en la
cola de su bata, semejando una preciosa escultura colocada sobre

delicado pedestal”.?"

Con apenas referencias al estilismo, concluimos que la observacion

sobre los cuerpos femeninos se centra sin embargo en el movimiento. La

movilidad corporal — atendida con diferentes denominaciones: “meneo”,

“cadencia”, “agitacion”, “vibracion”, “oscilacién”, “ondulacién”, “conmocion”,

“temblor”, etc.- se valida, en principio, no como un patrimonio profesional,

sino como una cualidad natural, una mas, de las mujeres espafiolas o

andaluzas.

Se trata, por tanto, de un valor territorializado e incluso

regionalizado o provincializado. Richard Ford afirmara, para las mujeres de

Cadiz, que sus damas:

213

El Diario de Murcia, afio VIII, n°® 2250, sabado 4 de septiembre de 1886, pp. 2-3, citado en

Gelardo, 2003:111.
2Eernando el de Triana, 1986 /1935/:148.
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“... han conservado toda su antigua celebridad; les ha tenido sin cuidado tanto

el tiempo como el espacio. Hay que observar, sobre todo en esa Alameda, la forma
gaditana de pasearse”.””®

El “movimiento” femenino es una marca del pais. De este pais en el que
el “aire” de las mujeres no resulta, como en otros, “torpe e indolente”. Asi lo

sugiere G.G. Byron al describir a Carmen, hija de un almirante gaditano:

“Es una joven muy bella al estilo espafol, de ningun modo inferior al estilo de
belleza inglés y ciertamente superior en fascinacién. Largos cabellos negros y
languidos ojos oscuros, tez de color aceitunado claro y la silueta mas graciosa en
movimiento que pueda imaginar un inglés, acostumbrado al torpe e indolente aire

de sus compatriotas. Si a esto afiadimos el mas ajustado, y al mismo tiempo honesto,
vestido, una belleza espariola puede ser irresistible”.?'

Un andénimo oficial que resefia Gonzélez Arnao, para estas mismas
fechas, insiste en el modelo al hacernos la semblanza de una mujer “de largos
cabellos negros, languidos ojos, de piel clara y que al andar hace los
movimientos mas graciosos, dificilmente concebibles por un caballero
inglés, acostumbrado al aire sofioliento e indiferente de las jévenes
britanicas”.**’ Los cuerpos comparados que, como Henry Inglis resefia,
marcan aun mas si cabe unas relaciones jerarquizadas entre Espafia y, en este
caso, el Imperio (Britanico, naturalmente), conducen por igual a la admiracion y

al desprecio:

“Si la belleza femenina se compone de ojos espléndidos y formas graciosas,
entonces las sevillanas son guapisimas, el paso y el andar de la andaluza son todavia
mas notables que los de la castellana, pero muestran unos meneos que en

Inglaterra no se considerarian muy decorosos”.?*®

215 Citado en Solé, 2007:186.

218 Citado en Solé, 2007:170.

27 Gonzalez Arnao, 1973.

218 Espafia en 1830, citado por Solé, 2007:178.
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No requiere mucho esfuerzo para el observador identificar el andar y el
modo de pasear como el mas fino precedente de una natural disposicion al
baile. Disposicion que no se presenta como una cualidad individual, sino
colectiva, propia del conjunto del “pueblo andaluz’.?* La naturalizacién de los
cuerpos “de la tierra” tiene un afluente en el arte de la danza, que se asocia asi
a una inclinacion instintiva. Ese componente esencial, cercano a la naturaleza,
se presenta a través de su correlato etoldgico a través de la introduccion de
elementos comparativos del mundo animal. El citado Richard Ford afiade sobre

este mismo asunto:

“Su encanto reside en que es natural, y en esto de ser las verdaderas hijas de
Eva, sin sofisticacién alguna, las mujeres espafiolas tienen pocas rivales. Andan con la
seguridad, el equilibrio y la tendencia a encontrar instantdneamente el centro de
gravedad que vemos en las gacelas. Esto se hace sin esfuerzo, y es resultado de una
organizacién perfecta: se podria jurar que serian capaces de bailar por mero instinto y
sin haber sido ensefiadas.

La andaluza, en su mirar y en su andar, aprende, aunque sin darse cuenta de
ello, de la gacela, y sus movimientos muestran lo puro de su raza y lo alto de su casta.
Su paso podria ser comparado con el paso castellano de un caballo berberisco
cordobés”.?°

En definitiva, no sélo el movimiento forma parte de toda una mitologia
nacional en torno al cuerpo de las mujeres, sino que se sobrepone de forma
inexplicable “lo natural” (lo propio del reino animal) a “lo aprendido” (lo propio
de los seres humanos, de la cultura), como si lo primero fuera suficiente para

desembocar en lo segundo.

Es el meneo el movimiento fundamental que, centrado en la cadera

femenina, sustenta de modo mas claro estos discursos. El “meneo” se escribe

19 p|aza, 1999:423
220 citado en Solé, 2007:186.
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asi, en espafol, en lengua original, considerandose una denominacion emic

propia del pais, una actitud natural que fascina la racionalidad del varon que

observa:

“Pero las mujeres tienen un cierto meneo, como se dice en el pais, un cierto
movimiento tan rapido, una flexibilidad, una actitud tan suave, volviendo sus brazos tan
elegantemente, y sus pasos tan languidos, tan graciosos, tan variados, tan precisos,
que al ver danzar a una mujer bonita no sabe que hacer de su filosofia”.?**

Basicamente, el meneo consiste en un balanceo natural de caderas, que

se puede identificar con un vaivén caracteristico, propio de mujeres

desenvueltas. El estereotipo femenino, frente a la rectitud fisica (y, por tanto,

moral) de “lo masculino” (“lo extranjero”, “lo civilizado”), sigue construyéndose

poco a poco. El balanceo, la curva, la soltura de actitud:

“Era una muchacha de unos veinte afios llamada Candelaria, robusta y
regordeta pero flexible, una moza rolliza, como dicen los espanoles... La Candelaria
avanzé con ese balanceo de caderas lleno de desenvoltura que llaman meneo v,

con aire altivo, se planté en medio del patio esperando al bailaor”.**

Volvemos a las referencias naturalistas (“crin”, “miel”) para definir

balanceos, vaivenes y zarandeos femeninos:

“Como ya hemos dicho, esta danza (el zarandeo) se llama asi porque el
movimiento de caderas de la bailarina parece el vaivén de una criba que se
agitase. El zarandeo en algunas partes de Andalucia se conoce también por el nombre
de meneo, palabra que de ordinario sirve para designar ese movimiento particular
de las andaluzas que da a su andar tanta soltura.

Un antiguo autor ha dicho que las danzas espafiolas eran una convulsion
regular y armoniosa de todo el cuerpo. Esta definicion puede aplicarse muy
particularmente al zarandeo, en el que todos estos movimientos desempefian un papel
mas importante que los mismos pasos. Cuando los andaluces quieren elogiar a una

221
222

Doré y Davillier, 1988:103. Se refiere a un viajero francés de 50 afios antes.
Doré y Davillier, 1988:77.
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bailaora que destaca por el meneo, se sirve de una expresién muy pintoresca: -Tiene

mucha miel en las caderas- dicen”.??®

La cadera serd uno de los marchamos de calidad femenina andaluza
mas imitados, al evidenciar mas que ningun otro el contoneo seductor que
encerraban. Fundamentaron la fama de las andaluzas naturales, y fueron una
exigencia para las fictas: como nos recuerda Rocio Plaza, Fanny Elssler era
para toda Europa, en su época de esplendor, duena de “las caderas que mejor
se contoneaban bailando la cachucha, por lo que exigié nuevos pasos para su

lucimiento”.??*

La figura femenina: flexibilidad y ondulaciéon

La fisiologia caracteristica de la aspiracion romantica es la de la mujer-
carne, la imagen romantica que, como se ha visto, no estigmatiza los cuerpos
por el volumen, sino que confiere a la mujer una adscripcién corporal mas
cercana a la envoltura que a la estructura, a la carne que a los huesos.
Significativamente, Richard Ford decia haber visto el ole en Triana, en 1830,
destacando que en “Las mujeres, que parece como si no tuviesen huesos,

resuelven el problema del movimiento continuo”.??°

Dos términos remiten a esta condicidén propia del cuerpo de las mujeres
andaluzas: la flexibilidad y la ondulacién. La primera, la flexibilidad, es la
condicion esencial de la danza bolera, especialmente del ole, y se localiza en el

talle:

223 Doré y Davillier, 1988:79.
24 plaza, 2005:18.
25 Eord, 1846: 328, citado en Navarro, 2002:174.
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“El ole exige mas que cualquiera otra danza una gran flexibilidad en el
cuerpo y una especial desenvoltura. La Nena reunia estas dos cualidades esenciales
en el mas alto grado y no tenia rival en las posturas retorcidas. Era una maravilla
verla, después de una figura de arrebatada viveza, combarse poco a poco hacia

atras. Su talle, que tenia la flexibilidad de una cafia, se arqueaba con encantadora
languidez. 226

El Ole, Museo Roméantico

*2Doré y Davillier, 1988: 88.
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La flexibilidad fue fundamental para determinados bailes que se
realizaban con el cuerpo inclinado “a tierra”, como este “Ole” ya descrito y el
“Ole de la Curra”, que tan célebres fueron en los tiempos de nuestro rastreo.
Benito Mas y Prat describe el mas significativo de los movimientos del Ole

significando que:

“En esta danza, (...) la bailarina hinca la rodilla, parece desmayarse, y procura
hacer gala de la elasticidad de su talle, hasta que logra tocar con el hombro el
pavimento; la masica acompafia lentamente esta especie de letargo voluptuoso, del
que la bolera despierta para volver a sus rapidos giros”. 221

Y Teresa Martinez de la Pefia describe de esta guisa el caracter

espasmadico del baile conocido como “Ole de la Curra”:

“Traducido a la versién actual, es el momento en que la bailarina con una
rodilla en tierra, gira todo el cuerpo desde la cintura dando vueltas hasta tocar el
suelo con la espalda. Cuenta Luisa Pericet que la Nena en ese momento soltaba su
larga melena en el giro violento de cabeza”.?*®

22 Mas y Prat, 1988 /¢,18897/:43, citado en Navarro, 2002:178.
??% Martinez de la Pefia, 1988:35.
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A O galonsa, s Desnin 4o Curling Tov.

El Ole gaditano. Gustavo Doré.

Existe una cierta fijacion por la presentacién de figuras retorcidas,
caracterizadas por los quiebros, cuyo eje de rotacién se sitla en la cintura
femenina. A partir de ella se abre la parte auténticamente femenina de la

anatomia, la parte superior del cuerpo, flexible y agil:

“Quien no haya visto en Espafia la corrida y el baile, no conoce el pais.
Mientras el hombre demuestra valentia, fuerza y soltura en la corrida, en el encantador
baile florecen la gracia natural y el hermoso orgullo de la ardiente andaluza. Los pies
son la parte méas débil de estas bailarinas, pero la parte superior del cuerpo resulta
mas flexible y agil y el doblarse, retirarse, ceder y echarse hacia atrés se hace de
manera insinuante y perfectamente noble, incitando al amor. Bello es sobre todo el
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repentino acercamiento de la pareja, la penetrarzlgg mirada de amor mientras inclinan la
cabeza, a lo que sigue un desafiante retroceso”.

Eduardo Velaz de Medrano, en La Espafia de los dias 18 y 19 de febrero
de 1853, escribia que “La reina de la fiesta fue una hija de Juan de Dios, linda
criatura, que con sus quiebros y salero dejé absortos a todos. jJesus, y qué
pinreles! No habia clisos bastantes para admirar tanta sandunga”.?*° Y, en El
Regalo de Andalucia del 16 de marzo de 1847, se incluye un poema que
menciona estos quiebros de cintura, refiriéndose a que la fegura é tenerte que

dobla po mita e la sintura. #**

Esos cuerpos quebrados por el talle o la cintura encuentran en el baile
de la cachucha otro ejemplo de arqueo femenino, localizado en este caso en la

espalda. Tedfilo Gautier nos habla de la Serral, mencionando que en su baile:

“Existe una postura extremadamente airosa. Es el momento en el que la
bailarina, casi arrodillada, con la espalda arrogantemente arqueada, la cabeza
echada hacia atras, una gran rosa prendida en su hermoso pelo negro, medio recogido,
los brazos sofiadoramente extendidos y tocando suavemente las castafuelas, sonrie
por encima del hombro al amante que se acerca para robarle un beso. No se puede
imaginar una imagen tan bellamente disefiada. No tiene nada que ver con la insipida y

s . . ] » 232
ridicula gracia de la 6pera cémica”.

229 Habsburgo, 1855, citado en Solé, 2007:227.
230 Citado en Navarro, 2002:237.

%1 Citado en Navarro, 2002:183-4.

232 Citado en Navarro, 2002:191.
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Quiebros femeninos. “Gitanas en el café”, Sorolla.

También puede centrarse el arqueo en la cadera femenina, que en
general se corresponde con una cadera ancha, que -como es sabido- queda
simbdlicamente convertida en simbolo de fecundidad por su funcién
procreadora, frente a las caderas estrechas sugieren una sexualidad no
reproductiva:

“Ya dos de las bailarinas se habian colocado una frente a otra, avanzando la
punta del pie derecho, apoyando el peso del cuerpo sobre su pierna izquierda y
arqueando las caderas firmemente hacia atrds. Luego, para sujetarse en sus
pulgares las castafiuelas de marfil, hicieron un movimiento muy comun entre las
boleras de profesién, apretando con los dientes el anillo que sirve para retener los dos
cordones de seda”.?*®

2% Doré y Davillier, 1988:69.
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La flexibilidad a través de esos arqueos es uno de los datos que, con
mayor frecuencia, se utilizan para diferenciar los bailes andaluces de la danza
francesa, inmovil y perpendicular. Asi, Gautier indicara, respecto a las

bailarinas espafiolas:

“Su manera no tiene la menor relacion con la escuela francesa. En esta, la
inmovilidad y la perpendicularidad del busto estan expresamente recomendados; el
cuerpo casi no participa en los movimientos de las piernas (...) Es el cuerpo el que
baila, son los rifiones los que se arquean, los costados los que se doblan, el talle

el que se retuerce con una agilidad de almeas o de culebras. En las poses invertidas,

las espaldas de las bailarinas van casi a tocar el suelo”.”*

En sintesis, talle, cintura, espalda y cadera son las zonas del mapa de
estas mujeres donde se mide su flexibilidad corporal. Cosa distinta es la
ondulacion femenina, que tiene que ver con la redondez de la figura en su
conjunto. En este aspecto, conviene recordar que durante la época que
estudiamos, la figura ondulada también incluia la interpretacion masculina.
Como puede comprobarse en las representaciones gréaficas de la época, el
serpenteo de la figura afectaba originariamente tanto a hombres como a
mujeres, si bien la tendencia, con el paso de los afios, ha sido estilizar y elevar
la figura masculina, amplidndose en ellos el braceo plastico, mientras que la
mujer ha mantenido la figura redondeada. Fotografia serpenteada que se
impresion6 y asentd en los relatos de la época como caracteristica

especificamente flamenca, de la “gente curra”:

“Hay empero otro tipo entre la gente curra y tira pa adelante, que por su flemay
desmadejamiento, guarda verdadera analogia con el flamenco legitimo, cual es el
curro que, haciendo con su cuerpo toda clase de ondulaciones, se tira el sombrero

234 Gautier, 1843:283-4, citado en Plaza, 1999:516-7.
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hacia atras de un capirotazo, y que al andar, segin el mismo dice, se le van cayendo
los brazos de puro giieno”**®

Estamos ante el modelo de cuerpos contorsionados que caracterizara
la figura de la mujer flamenca y, mas propiamente, de la mujer gitana.
Fernando el de Triana dird de Teresa Aguilera, la Camisona, pontificando

acerca de la pauta flamenca ortodoxa:

“El arte de bailar, en la mujer, ya sabemos que no es mas que gracia en la
figura, acompasados movimientos y un aire especial en la colocacion de los brazos.

Todo esto forma un conjunto armonioso, mas destacado si la bailadora es de
raza faradnica, pues las mujeres de esta raza se prestan mas a las raras
contorsiones que este baile requiere. Y esta es la simpética gitana malaguefia motivo
de esta semblanza, la que reune todas las cualidades antedichas”.?*

El aire, latierra. Los zapateados flamencos

Como vemos, las escasas descripciones técnicas nos estan llevando ya
a delimitar dos modelos de anatomia corporal: el de las mujeres flamencas y el
de las bailarinas boleras. Las segundas cuentan como una de sus cualidades
principales una figura mas aérea, descrita muchas veces como “cuerpos que
no pesan”. Son metaféricamente evocadas como mariposas, pajaros o silfides
cuyos pies se elevan sobre el piso. Benito Mas y Prat describe con estos

mimbres a una bailarina que:

“... garbosa y ligera, sali6 disparada sobre las puntas de sus pies, que apenas
tocaban el suelo, bien asi, como la emigradora golondrina verifica su transito,

235 . Frutos Baeza, “El baile flamenco”, El Diario de Murcia, afio VI, n® 1668, martes 2 de

septiembre de 1884, p. 3, citado por Gelardo, 2003:108.
% Fernando el de Triana, 1986 /1935/:197.
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rozando apenas con sus alas el azulado espejo de los mares. No es posible pintar el
maravilloso y seductor efecto que produjo aquella mujer aérea como una silfide, con
una mano en la cintura, mientras que con la otra llevaba graciosamente recogidas las
faldas de su vestido, dejando ver las randas y bordados de sus blanquisimas enaguas,
y pomponeandose gallardamente con galana ufania en rapidisimo y fantastico giro

e ) » 237
alrededor de los aténitos circunstantes”.

Los pasajes describen “requiebros que los circunstantes prodigaban a

las aéreas parejas”,>*® a mujeres rapidas, veloces, aéreas, moéviles, como sus

compafieros boleros. Obsérvese, de nuevo, en el segundo pasaje de este texto
de Zugasti, el modelo fragmentario de presentacion del cuerpo femenino:

“El galan se mueve con soltura y con un cuidadoso e imponente aplomo. Es
flexible, certero, sinuoso y rapido como un joven jaguar. La dama es ligera, libre en
sus posturas, formando actitudes con admirable claridad, sonriendo con chispa en los
momentos oportunos, apenas levantando los pliegues de lentejuelas de su basquifia
por encima de la rodilla, no cayendo nunca en la tentacion de esos horribles écarts de
la pierna que hacen a la mujer parecerse a un compas abierto”.?**

“Aquel majo era la pareja de Currita (...) su extraordinario prestigio se
aumentaba y crecia hasta rayar en lo fabuloso, desde el momento en que inspirada y
llena de gentileza y brio, movia acompasadamente sus agiles pies, arqueaba sus
expresivos brazos, erguia su cuello de cisne, estremecia su flexible talle y levantaba su
palpitante pecho, como si agitase todo su ser, el numen gallardo de la danza (...) Sus
diminutos pies, de movimiento en movimiento, de actitud en actitud, de belleza en
belleza, vagaban veloces, como si tuviesen alas, remedando y excediendo a la

pintada mariposa, que ruda gira de flor en flor, en los hermosos dias de primavera”.240

Ya hemos expuesto la forma en que Maximiliano de Habsburgo
identificaba los rasgos propios del “encantador baile”, propio de bailarinas de
“gracia natural” y “hermoso orgullo” de Andalucia, en el que “Los pies son la
parte mas deébil de estas bailarinas, pero la parte superior del cuerpo resulta

mas flexible y agil y el doblarse, retirarse, ceder y echarse hacia atras se hace

237 Citado en Navarro, 2002:232-3-4.

238 Citado en Gelardo, 2003:30.

239 Gautier, sobre la cachucha, citado en Navarro, 2002:191.
249 Zugasti, 1983:199, citado en Navarro, 2002:147.
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de manera insinuante y perfectamente noble, incitando al amor”.?** Richard
Ford caracterizara el ole de Triana indicando que “Los pies no se mueven
mucho, ya que es la persona entera la que interpreta toda una pantomima y
tiembla como una hoja de alamo”, y —si bien menciona el zapateado de los
pies, centra su exposicion en “los movimientos trémulos y serpentinos del
cuerpo”.*” Una pauta enfrentada a la de las bailaoras mas cercanas a “lo
flamenco” que, por el contrario, son mujeres que pesan, que no levantan los
pies, que no tienen alas. El arquetipo de la bailarina espafiola es, como
resumio Tedfilo Gautier, el que no aparta los pies del suelo:

“En Espafa, los pies casi no se apartan del suelo; nada de esos grandes
circulos con las piernas, de esas aberturas que hacen que una mujer se parezca a un
compéas”.*®

Hemos de ser conscientes de la sorpresa, agitacion y dinamismo que
debieron representar estos zapateados fuera de Espafia, en escenas
acostumbradas a los movimientos clasicos. En el diario Morning Herald del 17
de mayo de 1834, se escribe sobre una actuacién en el King's londinense
concentrandose en determinados movimientos “muy valientes, tales como
lanzar la pierna frecuentemente, si podemos llamar asi a un movimiento muy
vigoroso; algunos muy pulcros como el paso de talén y punta del pie; y todo
mas o menos elegante”, que anuncian ese tono de vigor y fuerza, aunque
también delicadeza, que debié asombrar a la mirada extranjera.?** En este
contexto, la especificidad flamenca viene retratindose como una estética
terrestre, para la que la aérea agilidad, la libertad del salto, admite los amplios

limites espaciales que tienen las boleras para el movimiento, ni la naturaleza de

24l Habsburgo, 1855, citado en Solé, 2007:227.

22 Eord, 1846:328, citado en Navarro, 2002:174.

%3 Gautier, 1843:283-4, citado en Plaza, 1999:516-7.
24 plaza, 2005:55.
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gracil mariposa que las caracteriza. Antes al contrario, las flamencas centran el
interés en el suelo, en los trabajos de pies y, particularmente, en el ejercicio
estelar de sus evoluciones: el zapateado o taconeo. Serian estos dos los que
concentrarian los detalles respecto al uso de los pies en las danzas andaluzas.
Pero se mantuvieron indefectiblemente asociados a un género propio de gente
crda, descrito en los testimonios en el seno de ambientes de juerga y vino. Un
género que se reconoce de forma particular, que incluye las demandas que los

publicos hacian de este tipo singular de bailaoras: las flamencas.

“El zapateado es el baile de mas recursos que se conoce, y Quitapenas se

aprovechaba grandemente de esta ventaja, tomando las actitudes mas raras, remedando

sin perder el compés a cualquier cojo o pati-zambo; pero con especialidad a los toreros”.**®

“Tentaciones nunca agotaba los recursos, nuevas posiciones, nuevos pasos, siempre
arrebatadora.

- Que se bhaile el zapateao! Gritaron algunos

- Si, el zapateao! El zapateao (...)

Y esto diciendo plantése la pareja; el de la guitarra tocd, y Pepillo canto:
Zapatéamelo, china,
Hasta hacérmelo peasos
Que si no tienes inero

Yo te mercaré zapatos”.?*®

%% Gelardo, 2003:31.
*Gelardo, 2003:30.
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Fiesta flamenca en la azotea. Fernandez Santos

Ese caracter especialmente percutido y ruidoso de los zapateados se
hizo contrastar rapidamente con los bailes estilizados, y se asocié de forma
manifesta a los bailes gitanos, al caracter desbordante, in crescendo, de estas

danzas:

“Taconeando levemente y mirando de soslayo, como si mimase el cadencioso
paso de la andaluza, dio dos vueltas al tablao, ejecutando asi su especial salida por
alegrias, que las gentes habian dado en llamar el paseo de la Pura. Luego, desde el
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fondo, se vino sobre sobre el publico, acentuando el taconeo, hiriendo las tablas
) s .y 247
cada vez con mas precisién y nervio”.

El dato lo confirma Blasis cuando, en su tratado, menciona que el
zapateado se oponia a los anteriores bailes “deslizantes y armoniosos
poniendo la mayor parte de su atencion en los juegos de brazos”, y resultaba
un “baile enérgico, sin armonia, imprevisible y con fuertes contrastes de ruidos

y silencios”, siendo presentado normalmente como baile de gitanos:

“Es el mismo movimiento que la guaracha, es de un 3/8. Hay en este baile

mucho ruido hecho con los gies; Sus pasos son, por asi decirlo, golpeados como los
de I'anglaise y la sabottiere”.**

Dos son los viajeros romanticos que con mas profusion citan zapateaos
y taconeos: el Baron de Davillier y Laborde. Este ultimo describio los pasos del
zapateado en numeros especificos como la guaracha, un primitivo baile que
calificaria “de caracter, serio, ejecutado por una sola persona con el
acompafiamiento de una guitarra, y marcado por pasos seriamente
acompasados, donde los pies concedian vistosidad a la danza, ya que el
cuerpo se mantenia rigido y los brazos inmoviles, aunque a veces la bailarina
danzara tocando a su vez la guitarra. Esta seria la segunda intromision
documentada de bailes que conservamos sin tratarse de los habituales de
entreactos, como eran los fandangos y boleros, coincidiendo ambos en la

acentuacion de los pasos de los pies”.?*°

El Baron de Davillier describia el zapateado como un baile de
interpretacion sencilla, pero que exigia a las bailaoras (que son las mas

cercanas a lo flamenco) “turnarse”, por el agotamiento que comportaba.

247 Reyles, pp. 26-8, citado por Navarro, 2002:290-2.
2% Blasis, 1840:148, citado en Plaza, 1999:306.
? Plaza, 1999:163.
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Menciona, por ejemplo, a una gitana que “destacd sobre todo por su
extraordinaria flexibilidad y por su habilidad en dar taconazos al tiempo que
agitaba, con los mas graciosos movimientos su mantilla de terciopelo negro”.?*°
Davillier describe el baile como una danza de exhibicién, de una sola mujer,
individual como sera el flamenco, y dira de él que es “el mas vivo de todos los
bailes andaluces y no hay otro tan gracioso y animado”.?*! Variado en sus
pasos y de gran aceptacion, este ejercicio sufriria incontables cambios a lo
largo de los siglos XIX y XX, hasta llegar a convertirse en un niumero propio de

repertorio, tanto para el baile como para la guitarra.

Guaracha y zapateado liberaban las manos y los brazos, lo que, por un
lado, mantendria el cuerpo y los brazos inméviles y, por otro, haria posible, no
sélo ejercicios de paseo (abanicos, mantillas) o percusion (castafiuelas), sino
incluso como toque de guitarra. El maestro Blasis, en 1830, habia confirmado
que “Este baile cuya musica es de un 3/8, es bailado por una persona
acompafiado de la guitarra. Su movimiento que debe ir haciéndose
progresivamente mas vivo, lo hace bastante dificil. No se baila casi, nada méas
que en los teatros”.?? Plaza, al detallar estas danzas, advierte que “Las manos
y brazos como no parecian tener un papel predominante se podian ocupar en
tareas de acompafiamiento, lo que le concedia una gracia especial por el aire
de espontaneidad que reflejaba, ayudandose con abanicos, castafiuelas, o
como presenciara este viajero francés décadas después con mantillas de

terciopelo”.?*

250 pavillier, 1862, citado en Solé, 2007:244.
1 Davillier, 1862:84.

22 Blasis, 1830:34, citado en Plaza, 1999:399.
%3 plaza, 1999:162-3.
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Contenciéon y desbordamiento. El baile como
cortejo

Los movimientos flamencos continuados, de fluidas evoluciones y
mudanzas, los legatos musicales, aplicados a la danza, se alternan en el baile
flamenco con sforzzandi o aceleraciones desencadenadas de forma progresiva.
Estos movimientos, mas rapidos y bruscos -lo que Sandra de la Torre
denomina “staccatos corporales”?>* acentian un ritmo distinto en la estructura,
provocando el argumento al uso de que el flamenco es un baile extatico, es

decir, que tiene:

“... poder de aislamiento y concentracion, sumergiendo al bailarin en un estado
de inconsciencia que le lleva a olvidarse del mundo que le rodea... El duende flamenco
no es mas que esto. Fuerza e intensidad desplegados en continua accion hasta
provocar la entrada en trance... Técnicamente, el éxtasis se produce en el flamenco por
la repeticion monoétona de un mismo compas durante todo el baile, y por el ciclo de
tension y distension a que se ve sometido el cuerpo”.255

Pero el flamenco, no se puede olvidar, es un arte contemporaneo,
civilizado y artificial por la via manierista, y la dinamica que mejor se adapta a
sus caracteristicas tiene mas que ver con una esmerada y ajustadisima
tension que con un sentido primitivista del éxtasis como aquél al que
transporta el concepto de “trance”. Frente a lo que sucede en danzas que se
conducen de forma lineal y creciente hacia estados envolventes de
semiinconsciencia, mantenidos durante largo tiempo, en el baile flamenco lo
caracteristico son las relaciones entre contencion y desbordamiento. Rosalia

Gomez indica, acertadamente, que los desbordamientos “no constituyen, como

%4 De la Torre, 2008:251.
% Martinez de la Pefia, 1969:53.
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en las referidas culturas (tribales), trances incontrolados, puesto que siempre
hay una vuelta —si es que llega a perderse alguna vez- al ritmo que los ha
provocado, a las reglas mas o menos flexibles de tiempo y espacio que
dominan el desarrollo de un baile en un espacio escénico”.?*® El sentido del
trance se explicita claramente, porque hay un momento envolvente en que la
danza nos transporta a otro universo del que ya no se sale. Pero los instantes
catarticos del baile flamenco siempre terminan con la “vuelta al tema”. Y la
sujecién al compas y la medida nos devuelve también a los protocolos y
codigos iniciales de la solea, la alegria o la seguiriya que se estén

interpretando.

La lectura que los cronistas del siglo XVIII y sobre todo XIX, realizaron
de las danzas andaluzas preflamencas y ya plenamente flamencas, no siempre
advirtieron esta diferenciacion. Algunos narradores prefirieron asociar a la idea
de “trance” a ese estado de desbordamiento establecido en torno a serpenteos
del cuerpo, acciones violentas, temblores, etc., que es descrito de forma muy

similar a la de danzas de pueblos primitivos, a modo de éxtasis.

No es extrafio que se suscitara esta adscripcion, en un contexto como
sabemos de exaltacion romantica en el que la desatencién hacia las
convenciones, la huida de la realidad era un axioma de la emocion, de la
espontaneidad, que ponian en entredicho un cédigo dominante —el codigo
clasico- caracterizado por su atemperamiento, su calma y elegancia, por lo
estricto de sus reglas, con unos precisos manuales y una precisa coreologia, y
por los artificios que contradecian los postulados de la expresion, la violencia,
el talento. Logicamente, hay descripciones de los movimientos que se soportan
en la idea de “convulsién”, de “abandono”, “delirio”, “violencia” y otras similares,
sin recoger el momento de retorno, de vuelta al tema. La descripcion de Dlidell

Mackenzie de la cachucha como una sucesibn de movimientos a la vez

2% Gomez, 2002:62-3.
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sencillos y elegantes, lo calificaba como “una exacta y armoniosa convulsion
del cuerpo completo”, " y Richard Ford, hablando del Ole que vio en Triana

en 1830, resumia:

“Los pies no se mueven mucho, ya que es la persona entera la que interpreta
toda una pantomima y tiembla como una hoja de alamo. La flexibilidad de las formas
y la figura de Terpsicore de las jévenes andaluzas, sean gitanas o no, se dice que ha
sido disefiada por la naturaleza como el marco adecuado para su imaginacion
voluptuosa.

Sea como sea, el comentarista intelectual habra de citar a Marcial cuando
contemple el inmemorial balanceo de las manos, elevadas como si fuesen a coger una
lluvia de rosas, el zapateado de los pies y los movimientos trémulos y serpentinos
del cuerpo. Una emocién contagiosa se apodera de los espectadores, que, como los
orientales, tocan las palmas en una ritmica cadencia y, a cada pausa, aplauden con
gritos y palmas. Las muchachas, animadas asi, continlan sus acciones violentas
hasta que su naturaleza se acerca casi a la extenuacion”. >

Sin embargo, si nos atenemos a la estadistica de nuestra investigacion,
mas de ocho de cada diez relatos se hacen eco de esa condicion de ida y
vuelta de las danzas, de pérdida de la consciencia y de retorno a la realidad de
su condicion a la vez desbordada y contenida. Ese momento de ausencia de
las mujeres se adorna de calificativos e imagenes como las que, en los pasajes
siguientes, sefialamos en negrilla: fuego, delirio, torbellino, vértigo, electricidad,

espiritismo, abandono...

El relato de Teofilo Gautier sobre el baile de Petra Camara contiene
todos estos extremos, articulados en torno a la separacion del mundo real y la
fantasia conducida por un baile seductor, si bien -en este caso- la bolera
regresa de su viaje a la llamada del majo. El relato tiene algo de transito: una
huida, una marcha, un regreso, una llegada. Una obsesiva busqueda de lo que

de oriental pudieran tener estos bailes, conduce incluso a errores comparativos

%7 Citado en Plaza, 1999:395.
28 Eord, 1846:328, citado en Navarro, 2002:174.
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de bulto, como los que Gautier quiere establecer entre las boleras andaluzas y

los derviches:

“Mezclad sal, pimienta y escarabajos con mercurio y sélo obtendréis una pélida
aproximacion para transmitir el fuego, el delirio, el torbellino, el vértigo que electriza
el teatro y lo manda con sus dos mil espectadores a dar vueltas interminables como la
mesa de una sesién de espiritismo. Nunca se han llevado a tales extremos la
borrachera del ritmo, el éxtasis de la pasién o la sensualidad cataléptica. Cuando se
deja llevar, Petra ya no es sélo una bailarina, es la auténtica Pythia de la danza. Bajo
sus zapatillas de satén se puede sentir como se elevan en el aire el tripode dorado y
los vapores azules e la inspiracion divina. Su pecho se hincha, echa la cabeza hacia
atras, cierra los 0jos y una sonrisa nerviosa se asoma a sus labios, sus brazos flotan
alrededor suyo como paniielaos y ella parece estar en trance, cubierta, por asi decirlo,
por el vértigo de su rapidez, como una polilla atrapada en el centro del halo traslicido
de sus batientes alas. Abandonandose completamente a algun suefio divino, ella se
olvida del publico, siendo su unico punto de contacto la punta del pie (...) En esos
momentos nos recuerda a los derviches de Pera (...) Un vinculo misterioso une el baile
espafiol con el de Oriente.

Para hacerla regresar a la realidad, los majos tocan las castafiuelas en sus
oidos y asi, despertada de su trance coreografico, abre de pronto esas pestafias suyas
de terciopelo y lanza un rayo radiante que llena el teatro con un resplandor que
deslumbra. Su cuerpo sutil se estremece, palpita y salta adelante. Sus caderas de
balancean, el torso se arquea, su basquifia vuela a pesar de esas pequefias bolitas de
plomo que tiran de ella hacia abajo, y sus piernas, entrevistas en sus piernas
transparentes, adquieren el brillo del marmol (...) Luego sus brazos se curvan para
sugerir que esta abrazando contra su corazon todos los ramos de flores que le arrojan.

(-..) y aqui est& ella de nuevo, volando, gritando, saltando luciendo como un
fuego fatuo, con una mirada sofiadora en sus ojos, temblando las ventanas de la nariz,

la boca iluminada con una risa chispeante”.259

Relaciones como la anterior de idas, vueltas, recogimientos, evasivas,
basquedas y encuentros entre parejas, sin embargo, no responden
exactamente a las formas de contencion y desbordamiento que caracterizan al
flamenco, entendido como baile de ejecucién individual. Eran las propias de los
bailes populares y de candil, unas veces trasladados histribnicamente al teatro

y la mayoria entrevistos en la propia fiesta popular.

En el teatro, aquellas bailarinas debieron advertir pronto los efectos que

el éxtasis y su despertar provocaban en el publico. En particular, abundan las

9 Gautier, 1853, citado por Navarro, 2002:260-262.
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descripciones del Ole, la danza que reunié con mayor éxito el foco de las

miradas en este sentido. Como sefala Rocio Plaza,

“El Olé fue uno de los bailes mas populares, y de los mas solicitados por los
extranjeros durante la segunda mitad del siglo XIX, manteniéndose con gran aficién en
las fiestas de los sevillanos antes de esta fecha, contando sélo con esporadicas
apariciones en espacios publicos por la fuerte presidn que todavia se mantenia sobre
los espectaculos escénicos. Tenemos varias fuentes a lo largo del siglo que lo
describen, destacando como nota fundamental la flexibilidad en el cuerpo y la
desenvoltura de movimientos de la bailarina como elementos mas preciados, y los
contrastes entre momentos de quietud completa, como si cayera en una especie
de éxtasis, y el rapido despertar en un movimiento eléctrico y subito que
mostraba la mas desatada animacién. Al igual que el fandango se articulaba con
ritmos constantes, con la diferencia de que esta danza siempre seria solicitada para
una muijer sola”.?*

Y, describiendo el baile de la Nena, Davillier describia:

“Durante algunos instantes permanecid asi, con el cuello tendido, inclinada la
cabeza como en una especie de éxtasis. Después, de improviso, y como
electrizada, se enderez6, saltd e hizo resonar al compas sus castafiuelas de marfil,

acabando su paso con tanto animacién como lo habia comenzado”.”®*

20 plaza, 1999:164.
?1Doré y Davillier, 1988: 88.
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Fotografia de La Nena, 1854

Fascinado por los fuertes contrastes entre la expresion dulce,
melancdlica de unos pasajes, y las modulaciones y oscilaciones violentas de
los tiempos del baile, Benito Mas y Prat describe el méas significativo de los

movimientos del Ole significando que:

“En esta danza, (...) la bailarina hinca la rodilla, parece desmayarse, y procura
hacer gala de la elasticidad de su talle, hasta que logra tocar con el hombro el
pavimento; la masica acompafa lentamente esta especie de letargo voluptuoso, del
que la bolera despierta para volver a sus rapidos giros”?®

Al hablar de una bailarina jerezana, resalta, en el mismo sentido, la

aparicion de la bolera como una “fulminea y fugaz locomotora”:

62 Mas y Prat, 1888 /¢,18897/:43, citado en Navarro, 2002:178.
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“A esta sazon, ya la garbosa jerezana habia comenzado de nuevo a bailar con
tanto modo y sefiorio, con tanto asiento y compas, con tanta gracia y recato, con tal
decoro y tal arte, que aquella danza, antes tan llena de momerias y violentas
contorsiones, ahora parecia distinta, menos mundana, mas poética y méas bella por
su expresiéon sentimental, melancdlicay dulcemente apasionada (...)

Aquella maravilla coreogréfica, con sus medios peculiares, es decir, con la
eficacia de sus ritmicos y sabios movimientos, conseguia provocar las mas profundas
emociones del arte (...) Balanceandose al principio, como la gallarda nave leva las
ancoras, antes de abandonar el puerto y lanzarse al piélago profundo, audaz y
voladora, desafiando las olas y las tempestades, asi la inspirada Pepita comenzé6 a dar
suavisimas, y apenas, perceptibles oleadas, con su airoso traje, a uno y otro lado;
después, moviendo levemente las agiles plantas, acentué con mas brio aquellas
graciosas y acompasadas modulaciones, hasta que, de oscilacién en oscilacién, por
una especie de gama del movimiento, fue aumentando y disminuyendo cimbrados
inimitables, como la gentil palmera, doblegandose al vario impulso de los vientos;
luego, en fin, después de aquel modesto y cadencioso exordio, prorrumpié en
decidido, répido y violento baile, cual fulmineay fugaz locomotora”.263

La contrastacion es obvia: la oposicion entre la suave linealidad de la
estética cadenciosa, modesta, poética, bella, sentimental, melancdlica,
dulcemente apasionada, balanceadora, suavisima y apenas perceptible, y el
momento de acentuacion, brio, oscilacién, cimbrado, violencia, rapidez,

decision, fulmineo y fugaz del encuentro entre los cuerpos:

“... los brazos, desfallecidos y muertos, tienen una flexibilidad, una desidia de
chal desatado; que se diria que las manos apenas pueden elevar y hacer charlar a las
castafiuelas de marfil con los cordones de oro anudados; y sin embargo, llegado el
momento, los saltos de joven jaguar suceden esa voluptuosa indolencia, y
provocan que estos cuerpos, dulces como la seda, envuelvan musculos de
acero”.

Es la idea de espasmo, del desequilibrio, del desvio, de la pasion que,
como sefialaba Gautier, si es auténtica, “siempre es casta”. Asi redacté unas

lineas, inspirado por Dolores Serral, para su Historia del arte dramatico...,

263 Citado en Navarro, 2002:232-3-4.
24 Gautier, 1840:283-4, citado en Plaza, 1999:516-7.
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redactada en Paris en 1858. El péarrafo que seleccionamos, referido a la
cachucha, expresa cabalmente este juego de contrastes para los cuerpos de
las mujeres que bailan: desvios, excesos, viveza, libertad, pasion,
voluptuosidad, embriaguez, flexion, nervio, frente a desvanecimiento,
hundimiento... todo ello como propulsada por los designios de la figura

masculina, del amante:

“... en los desvios mas excesivos de este baile tan vivo y tan libre ella jamas es
indecente. Esta llena de pasion y voluptuosidad, y la auténtica voluptuosidad siempre
es casta; se diria fascinada por la mirada de su caballero; sus brazos se dibujan
desvanecidos de amor; su cabeza se inclina hacia atrds, como embriagada de
perfumes y sin poder soportar el peso de la gran rosa de corazén bermejo que se abre
en los mechones negros de sus cabellos, su talle se flexiona como un escalofrio
nervioso, como si ella se reclinase sobre los brazos de un amante, después se hunde
bajo ella misma rozando la tierra con sus brazos, que hacen sonar las castafiuelas, y
se levanta viva y rapida como un pdjaro, lanzando a su compafiero de baile su risa

centelleante”.?®®

En las fiestas populares, estos relatos de viaje adquieren un tono mas
castizo, con mucho de requiebro realista, sean —como en el primer caso- por
parte de viajeros como el propio Teofilo Gautier, sean —como en el segundo- de

escritores costumbristas, concretamente Serafin Estébanez Calderdn:

“La malaguefia, baile local de Malaga, es poética y encantadora. Aparece
primero el bailarin, envuelto en roja capa, con el sombrero sobre los ojos a modo de
caballero que se pasea en busca de aventuras. Entra luego la bailarina con mantilla y
abanico en la mano. El procura ver el rostro de la misteriosa sirena, pero ésta maneja
tan diestramente el abanico, lo abre, lo cierra, lo sube y lo baja tan bien para taparse
la cara, que el galan retrocede y recurre a otro sistema, haciendo sonar las
castafiuelas debajo de la capa- atiende ella al ruido, sonrie, le palpita el seno, lleva
sin querer el compas con la punta del pie, hasta que tira mantilla y abanico y se
presenta en traje de bailarina, llena de oropel y lentejuelas, con rosas y enorme
peineta en la cabeza. Suelta el galan la capa y ambos ejecutan un paso de deliciosa

originalidad”.**®

285 Gautier, T., Histoire de I'art dramatique..., Tomo I, pp. 41-44. Citado por Plaza, 2005:82

266 Gautier, 1840, citado en Solé, 2007:207.
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“El pie pulido de ella se perdia de vista, por los giros y vueltas que describia, y
por los juegos y primores que ejecutaba; su cabeza airosa, ya volviéndola gentilmente
al lado opuesto de por donde serenamente discurria, ya apartandola con desdén y
desenfado de entre sus brazos, ya orlandola con ellos, como queriéndola ocultar y
embozarse, ofrecia para el gusto las proporciones de un busto griego, para la
imaginacion las ilusiones de un suefio voluptuoso. Los brazos mérbidos y de linda
proporcién, ora se columpiaban, ora los alzaba como en éxtasis, ora los
abandonaba como en desmayo, ya los agitaba como en frenesi y delirio, ya los
sublimaba o derribaba alternativamente como quien recoge flores o rosas que se le
caen. Aqui doblaba la cintura, alli retrepaba el talle, por doquier se estremecia, por
todas partes circulaban ora blandamente como cisne que hiende el agua, ora agil y
rapida, como silfide que corta el aire. El bailador la seguia menos como rival en
destreza, que como mortal que sigue a una diosa”.?’

Se hacen evidentes no sélo la busqueda permanente de evocaciones

metaforicas, sino también la utilizacion de recursos literarios alternantes (“ora...

ora”, “ya... ya”, “aqui... alld”, etc.) que sugieren unos papeles bien establecidos

para la atraccion del hombre por parte de la mujer:

“Ella retrocede, él la sigue, térnase él osado, ella orgullosa, él se ofende, ella
se reconcilia. Cuando, finalmente, él cae de rodillas ante ella y la rodea entre sus
brazos, un suspiro recorre la sala, un suspiro de entusiasmo”.?*®

“Cada caballero baila frente por frente de su pareja, acompafiando sus
movimientos con el ruido de las castafiuelas; los gestos del bailarin anuncian al
principio sus deseos; los de la pareja, el consentimiento; luego el bailarin se anima y
se torna lUbrico, la bailarina cae en una dulce languidez, luego en el éxtasis, hasta que
la fatiga los arranca de los brazos al uno del otro”.?*

*°7 Estébanez Calderén, 1983 /1847/:211-212, citado en Navarro, 2002:214.
268 ) agerlof, s/a:93-7, citado en Navarro, 2002:192.
269 Casanova, libro VI de sus Memorias (1767-1768), citado en Navarro, 2002:109.
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“Baile en un mesén”, Joaquin Dominguez Bécquer

En esta distribucion de papeles, el joven —el hombre andaluz- esta
permanentemente dispuesto a lanzarse sin desenfreno al amor. La bailarina es
quien se esconde y aparece, quien retrocede y avanza, quien muestra y

recoge:

‘Los bailarines espanoles, aunque mediocres, tienen un aire caballeroso,
galante y atrevido que yo prefiero mucho mas que las gracias equivocas de los
nuestros. Ellos no parecen ocuparse ni de ellos mismos ni del publico; no tienen
miradas, sonrisas, mas que para su bailarina, de la que parecen apasionadamente
enamorados y que parecen dispuestos a defender frente a todo. Poseen una cierta
gracia feroz, un cierto porte orgullosamente arqueado que les hace totalmente
peculiares. Enjuagandose su colorete, ellos podrian hacer de excelentes banderilleros,

y saltar desde las tablas del teatro a la arena del ruedo”.”™

210 Gautier, 1862:286, citado en Plaza, 1999:507.
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“Un joven gitano se lanz6 al lado de la Perla, otras dos parejas hicieron otro
tanto, y el baile no tardé en hacerse general. Las parejas se reunian y se separaban
para volver a unirse de nuevo. Los bailaores, electrizados por los aplausos de los
gitanos y por los nuestros (...) continuaron de aquel modo durante un buen rato, y se
pararon solamente cuando los guitarristas, agotados por el cansancio y ya sin voz,

dejaron de cantar y de golpear las seis cuerdas de sus instrumentos”.?"*

El hombre parece destinado, simplemente, a acosar y a aguardar el
término de una persecucion, de un camino que la mujer, a través del

entrenamiento amoroso, convierte en baile seductor:

“El son mas popular del pueblo espafiol, este son en tres tiempos, acomparia a
una danza cuyos movimientos llenos de gusto y de fantasia, asombran a los mas
habiles maestros: es el gracioso fandango (...) Todos repiten este son tan poderoso
para los oidos y para el alma de un espafiol. Los bailarines se lanzan armados, unos de
castafiuelas y otros chasqueando sus dedos para imitar su sonido. Las mujeres, sobre
todo, se hacen notar por su suavidad ligereza, la flexibilidad de sus movimientos y la
voluptuosidad de sus actitudes. Marcan el compas con mucha precision, golpeando el
suelo con sus tacones. Los dos bailarines se provocan, se huyen y se persiguen
alternativamente. A menudo, la mujer, con ademan de languidez o con miradas llenas
de fuego, parece anunciar su derrota. Los amantes estan proximos a caer el uno en
brazos del otro, pero de pronto cesa la musica y el arte del bailarin consiste ahora en
permanecerﬂigmévil. En cuanto la orquesta vuelve a tocar, el fandango comienza de
nuevo (...)".

“El espectaculo concluye, la escena se transforma en una habitacién magnifica;
la orquesta comienza a tocar, los palillos se hacen oir, y desde las dos esquinas del
teatro se ve salir a un bailarin y a una bailarina, ambos en el gracioso traje de
Andalucia, que parece ideado para el baile. Avanzan el uno hacia el otro

lanzandose, como si tras haberse buscado durante mucho tiempo”.%"

Se presentan parejas que se buscan mutuamente, evocando figuras
mitolégicas o convirtiendo en un espectaculo interesante, a ojos del

observador, lo que parece considerarse una extension de la propia naturaleza

2L Davillier, 1862:271-274.
"2 Doré y Davillier, 1988:62.
" plaza, 1999:142.
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del cortejo animal. De ahi la asociacion con el “mundo primitivo” de muchas
de estas danzas: hablando de Fanny Elssler, Gautier habia dicho que su baile
“‘No explica mas que pasiones: el amor, el deseo con todos sus coqueteos; el

hombre que ataca y la mujer que se defiende débilmente, forman el tema de

todas las danzas primitivas”,?’* y Richard Ford y Dumas continGan este

discurso sobre la amenaza y el rechazo como actitudes instintivas de los
géneros (el masculino ardiente, la doncella timida) en un entorno donde lo

instintivo parece asociarse culturalmente a los cuerpos de los ejecutantes:

“El joven enamorado persigue a la doncella, evasiva y coqueta. ¢ Quién puede
describir sus avances, la timida retirada de la muchacha, su ardiente basqueda, como
Apolo persiguiendo a Dafne?”.275

“Anita y Pietra habian conseguido bailar juntas, y en toda su pureza, el
fandango, que es bailado usualmente por un hombre y por una mujer (...)

Figurese dos abejas; dos mariposas, dos colibris que corren, y vuelan uno
tras otro, que se cruzan, se tocan por la punta del ala, se crecen, saltan; dos ondinas,
gue en una bella noche de primavera, al borde del lago, se van jugando a la cima de
las cafias, que sus diafanos pies no los hacen ni siquiera doblarse, después de mil
vueltas, mil huidas, mil retornos, se acercan gradualmente, hasta el punto en que su
aliento se mezcla, en que sus cabellos se confunden, en que sus labios se rozan. Este
beso es el punto culminante de la danza, tres veces reaparece con una aspiracion
creciente, a la tercera vez consume todas las fuerzas de las dos bailarinas.

Y el baile se desvanece, como se desvanecerian estas dos ondinas volviendo a su
lago”.276

La idea de persecucion, de engafio masculino, se opone al rol de
ocultacion femenina, de modestia, de renuncia de una mujer gue se nos
aparece, a partir de lo que esconde, entregada a los designios del amor
inevitable. Una actitud de derrota, de “polilla asustada”, remata las evoluciones

de la bailarina:

274

Morning Post, 1 de junio de 1843, en Plaza, 2005:109-110.
2> Ford, 1974 /1846/:323, citado por Navarro, 2002:138.
#’® Dumas, 1847:69-71, citado por Plaza, 1999:635.
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“El fandango es bailado por dos personas, quienes permanecen frente a frente
cada uno, y quienes, sin tocarse mas que un dedo, todavia alimentan el interés por
cada uno con posturas seductoras, retirandose, persiguiéndose; la mujer vuela
durante un tiempo ante su compafiero como una polilla asustada, y mostrando al final
evidentes sintomas de excitada languidez, y cercana derrota. Nadie puede negar que
el fandango es el baile mas fascinante”.277

“El fandango y la seguedilla (sic) se bailan bien a los sones de una guitarra, o
con la guitarra y el acompafiamiento de la voz, lo que es una ventajosa mejora cuando
da la casualidad de que el guitarrista tiene buena voz. Tanto los hombres como las
mujeres, mientras bailan, tocan los pitos con sus dedos a cada cadencia, y ambos
bailes (el fandango especialmente) se danzan a base de movimientos graciosos,
rapidos zapateados y pasos continuos. Las parejas bailan muy juntas, después se
separan, y luego se aproximan uno a otro con extrema ansiedad, se vuelven a
separar, y de nuevo se acercan, el hombre mirando fijamente a la mujer en la cara,
mientras que ella lleva la cabeza baja y mira al suelo con tanta modestia como
puede”. 278

Si la actitud apasionada parece ser una constante entre los bailarines

andaluces (“... la gracia superior, la agilidad y el fuego de los andaluces, es lo

que

279

les deja sin rivales”, escribirA George Dennis en 1839) no

necesariamente vive su encarnacion en los espasmos y contorsiones de las

bailarinas. Es una pasibn que —como vemos- también se adivina en el

abandono, en la relajacion de los cuerpos:

“Inmediatamente, los bailarines se lanzan a la carrera; unos armados de
castafiuelas, otros haciendo chasquear los dedos para imitar el sonido; las mujeres
sobre todo sefalaronse por el abandono, la ligereza, la flexibilidad de sus
movimientos y la voluptuosidad de sus actitudes; llevan el compas con mucho cuidado,
golpeando el suelo con sus tacones; los dos bailarines se acercan, se huyen, se
persiguen sucesivamente; a menudo la mujer, por su aire de languidez, por miradas
llenas del fuego del deseo, parece anunciar su derrota. Los amantes parecen a punto
de caer uno en brazos del otro; pero, de repente, cesa la musica y el arete del bailarin
esti en quedar inmovil. Cuando vuelve a empezar el fandango renace también. En fin,
la guitarra, los violines, los taconazos, el repiqueteo de las castafiuelas y de los dedos,
los Agiles y voluptuosos movimientos de los bailarines, los gritos, los aplausos de los

217 Mackenzie, 1829:261, citado en Plaza, 1999:403.

278

Barreti, 1770, sobre el fandango, citado en Navarro, 2002:108-109.

2™ Dennis, 1839:266, citado en Plaza, 1999:499.

204



Los cuerpos flamencos. Descripcidon anatémica, técnicas de interpretacion, patologias y cuidados en el
baile. Un andlisis documental entre el periodo preflamenco y la “Edad de Oro”.
Tesis Doctoral de José Julian Carrion

Capitulo IV. El cuerpo como instrumento. Técnicas y patologias.

espectadores, llenaron la reunion del delirio, de la alegria y de la embriaguez del
placer”.280

“Qué poco vale la gracia estudiada de la bailarina francesa, hermosa pero
artificial, fria, egoista, como la luz parpadeante de su amor, comparada con el
abandono apasionado y real de las hijas del Sur! Sin embargo, no hay nada
deshonesto en esta danza; en realidad, su tnico defecto es ser demasiado corta”.?®*

Esta formulacién de recogida y huida, de “separar” y “unir” a hombres y
mujeres en una danza comun sera fundamental para entender la atribucion de
cualidades psicolédgicas y comportamientos caracteristicos de las “mujeres del

sur” a estas bailarinas y bailaoras populares, gitanas o profesionales.

Baile del fandango

280 | antier, citado en Navarro, 2002:109.

*81 Ford, 1874 /1846/:323, citado por Navarro, 2002:138.
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Habilidad y gracia. Cualidades técnicas y
expresivas en la ejecucion de las danzas

Habilidad y gracia son las dos cualidades, una técnica, otra expresiva,
sobre las cuales se crean las impresiones fundamentales acerca de las
ejecuciones de las bailarinas y bailaoras del pais. La habilidad es un concepto
que reune destreza, agilidad, precision y dominio de las danzas, sin deslindar
en ningun caso cuales serian esos dificiles ejercicios, a salvo de exposiciones

MAas 0 menos generales, como los giros 0 el movimiento en su conjunto:

“Y después lucieron su habilidad, destreza y agilidad en el baile espariol,
acompafiado de postizas (jViva el salero!) las Srtas. De Villa Antonia y Maria de
Zuzuaregui”.282

(Sobre Merceditas Ledn) “La bata de cola, esa prenda tan propia para el baile
por alegrias, no la usan la inmensa mayoria de las bailadoras, porque no saben
manejarla. En Merceditas Lebén es un juguete que gira y se mueve a voluntad de su
duefio, pero con una simetria y dominio inconcebibles”.283

La habilidad no suele aparecer como consideracion suelta o autbnoma
de los bailes de estas mujeres, sino que, normalmente, se asocia al repetido
término “gracia”. Este vocablo representa una cualidad inherente e inefable de
la mujer andaluza, y es término compartido por boleras y flamencas. Segun
cronica de La Paz de Murcia sobre el cuadro de Juan Breva de 1894, las

Hermanas Moreno son objeto de “Aplausos que merecian las jévenes artistas

?%2 E| Diario de Murcia, afio 1, n® 172, viernes 12 de septiembre de 1879, pag. 3, citado en

Gelardo, 2003:60.
23 Farnando el de Triana, 1986 /1935/:196.
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por la gracia y la precision con la que ejecutaron su trabajo”.284 Y, hablando
de Lola Dominguez, bolera junto a Angel Pericet en el Teatro Romea, se podia
leer en 1897 que “Desde la primera noche la joven y simpéatica Lola Dominguez
llamé la atencion del publico, tanto por su habilidad en el trabajo como por su

gracia de mujer jy mujer guapa!”.285

La gracia, como sustantivo y calificativo, se repite continuamente a la
hora de valorar los efectos de los usos del cuerpo entre estas bailaoras, si bien
con un tono mas inocente, frente a otros mas cargados de apelaciones la
voluptuosidad o al deseo que encierran. Como sefiala Plaza, hablando de Lord

Byron en Andalucia:

“Entre la acuosa negritud de los ojos y el pelo, destacaria otras caracteristicas
gue las convertian en las méas deseables de las mujeres. La apreciacion de la textura y
palidez de la piel se enmarcaba dentro de la estética femenina de estos afios en
Inglaterra, adecuado al gusto de la clase social en que se movia el poeta, que
reflejaron los retratos de Romney o Reynolds. En lo que respecta a sus movidos
contornos exponia el mas puro gusto romantico, la valoracion de lo natural, lo
espontaneo y lo imprevisible. Todo este universo de adjetivos seria repetido por todos
los britanicos y lectores de otras zonas que antes de bajar a peninsula habian formado
su literatura viajera en la lectura del poeta y sus seguidores. La palabra que llegé a
condensar la esencia de la mujer andaluza para los britanicos seria “grace”, la que
aparecerd constantemente en el transcurrir del siglo desde el Childe Harold de
Byron”.286

La mencion a la “gracia”, que para Plaza deberia traducirse como
“garbo” o “donaire”, es efectivamente una constante para las andaluzas que, en
el caso de las bailarinas y bailaoras, se verifica siempre como el negativo de
la fuerza, categoria aqui basicamente masculina que se atribuye en los textos
de los viajeros a las mujeres “endurecidas” de otras regiones espafiolas, como

Gallicia o el Pais Vasco. Si la belleza femenina es el condicionante natural de la

84 La Paz de Murcia, afio XXXVI, n° 12731, domingo 1 de julio de 1894, pag. 1, citado en
Gelardo, 2003:154.

2% E| Diario de Murcia, afio XIX, n® 7529, miércoles 29 de diciembre de 1897, pag. 3, citado por
Gelardo, 2003.

?%® plaza, 1999:295.

207



Los cuerpos flamencos. Descripcion anatomica, técnicas de interpretacion, patologias y cuidados en el
baile. Un andlisis documental entre el periodo preflamenco y la “Edad de Oro”.
Tesis Doctoral de José Julian Carrion

Capitulo IV. El cuerpo como instrumento. Técnicas y patologias.

calidad del baile espafiol, la belleza andaluza —gracias, desdén y misterio- es
ejemplo del todo. “Gracia” es utilizado como equivalente, en muchos casos, de
la “sal” que tanto se prodigara en las calificaciones de las mujeres andaluzas vy,
singularmente, gaditanas. La definicién de la “sal” femenina nos la proporciona

Gautier, en su Viaje a Espafa:

“En la Alameda del Duque y en la de Cristina, es un espectaculo gratisimo el
ver, de siete a ocho de la noche, a las preciosas sevillanas en grupitos de tres o cuatro,
acompafiadas de los galanes en ejercicio 0 a la expectativa. Su presteza en abrir y
cerrar el abanico, el brillo de su mirada, la gracia en el andar, la flexibilidad de su
cintura, les otorgan una especial fisonomia. Poseen en alto grado lo que en Espafia se
llama “sal”, cosa de que es dificil formarse idea en Francia y que esta compuesta de
abandono y de viveza, que puede existir aparte de la belleza y que resulta preferible
a ella. Por eso, el re%uiebro mas grato que se puede dirigir a una mujer espafiola es
llamarla <<salada>>".**’

Pepita de Oliva. Grabado

87 Gautier, 1840, citado en Solé, 2007:208.
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Las patologias femeninas

En los textos consultados, el baile de las andaluzas —y por extension el
de las espafiolas- se concibe como un ejercicio sin dafio, sin efectos
corporales. Se trata de una cualidad naturalmente atribuida a las danzas
populares, que parece que no cansan a los cuerpos, tocados por inefables

dotes, para su ejecucion:

“En las ventas y en los patios, a pesar de la ruda labor del dia y de la escasa
comida, en cuanto se oye el rasgueo de la guitarra y el repiqueteo de las castafiuelas,
parece como si la gente sintiera nuestra vida correr por sus venas. Lejos de notar
la fatiga pasada, la del baile parece que les refresca, y muchos cansados viajeros

lamentaran los nocturnos retozos de sus ruidosos y saltarines compafieros de
» 288

pupilaje”.

En el caso de las bailarinas y bailaoras profesionales, se les atribuye
también una motivacién de goce, hedonista, para el ejercicio de sus danzas. Se
percibe una cierta comprensién del baile, no s6lo como ejercicio inocuo, cosa
propia de lo popular, sino también como placer. Lo que no es sino una mas de
las asociaciones naturalizadas que, sobre todo los viajeros extranjeros, realizan

sobre las danzas andaluzas. Valgan varias evidencias testimoniales:

“... la “cachucha” capta tu embeleso con una serie de posturas sucesivas, que
las bailarinas parecen ejecutarlas, mas que para exhibirse, para diversion propia”.289

(Gautier, sobre Dolores y Campubri) “Dan la impresién de bailar, no
simplemente para ganarse el pan, como otros bailarines, sino porque les gusta y para
satisfaccion propia”.290

*%8 Ford, 1974 /1846/, citado en Plaza, 1999:423.
?89 Mackenzie, 1829, citado por Lavaur, 1976:130-1 y Navarro, 2002:190.
2% Gautier, 1830, citado por Navarro, 2002:190.
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(Dawvillier) “Se ve que bailan para si mismas, por placer, y los movimientos de
sus brazos y el meneo tienen otro caracter que los movimientos rigidos, acompasados
y, por asi decir, geométricos de las figuras principales o de acompafiamiento de los
cuerpos de baile parisién”.?**

Alejandro Dumas, también comparando el baile del fandango con la
danza clésica francesa, llega a descorporeizar la danza. Esto es, a integrarla
dentro de un indescriptible concepto para el que se dejan sin sentido todas las
referencias anatomicas. La anatomia queda para “nuestros bailaines”, los
bailarines franceses, que si que bailan con brazos y piernas concretas, frente a
las espafolas que carecen de fatiga, de cansancio, de hipocresia en sus
sonrisas, que bailan como un conjunto expresivo y no como figuras anatomicas

con fisonomia propia:

“Esta danza (se refiere al fandango) es encantadora, sefiora, en este caso no
es un baile tal y como nosotros lo entendemos, sino todo un poema. Yo no
conozco nada mas triste que a nuestros bailarines, que saltan con una visible fatiga, y
cuyo unico objetivo es el de sobrepasar en altura de una linea o una medio linea los
recuerdos dejados por Taglioni o Elssler; a pesar de esta sonrisa eterna atada con
alfileres a las dos comisuras de su boca, se siente, se adivina la fatiga, pues nuestros
bailarines no bailan mas que con las piernas, y a veces ocasionalmente con los
brazos. Pero en Espafia es bastante diferente; el baile es un placer para la misma
bailarina...”.292

A pesar de esta idealizacion femenina de la mujer joven,
despreocupada, emocional e indemne a la danza como ejercicio -un ejercicio
qgue forma parte de su naturaleza, de su instinto, de “lo no aprendido”- si que se
declaran algunas patologias, muy pocas, en las referencias. Comprendemos
bajo el término “patologia”, de forma muy laxa, cualesquiera consecuencias
gue el ejercicio del baile pudiera llegar tener en los cuerpos de estas bailaoras,

a corto, medio o largo plazo.

21 Davillier, 1862.
2 Dumas, 1847:49-50, citado por Plaza, 1999:635.
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En este sentido, convendria graduar el alcance de los testimonios que
hemos encontrado en la documentacion consultada. La mayor parte de ellas se
concentran en trastornos temporales por pérdida de capacidad funcional, a
consecuencia del cansancio o de la debilidad corporal. Richard Ford, para el
Ole que vio en Triana, menciond que “Las muchachas, animadas asi, continlian
sus acciones violentas hasta que su naturaleza se acerca casi a la
extenuacion”.?®® La siguiente descripcién de George Dennis en su obra A
Summer in Andalucia, editada en Londres en 1839, resulta muy interesante
porque, como sefala Rocio Plaza, “no encontraremos ninguna entre los
extranjeros mas limpia y exacta, reflejando todos y cada uno de los elementos
que mas despertaron su atencion: las miradas, la naturalidad, los “piececitos” y
la agitacion”. El cansancio final nos regala esas imagenes de pechos pesados y

respiraciones agitadas a las que daria lugar el ejercicio:

“A una sefal de la musica, la cual regula la danza, comienzan, repicando sus
castafiuelas —avanzan, se retiran- giran alrededor, y se vuelven a encontrar, y pasean
una serie de movimientos, algunos rapidos y vivos, y otros lentos y medidos, pero todos
repletos de armonia, y una sensacién de naturalidad todavia mas fascinante. Los
brazos jamas estan ociosos, sino acompafiando los pasos con armoniosas ondas e
inflexiones; uno quedando usualmente elevado, y a veces ambos. Los 0jos siguen a la
pareja a través del laberinto del baile, cada movimiento produce una nueva actitud, un
movimiento lleno de elegancia, cada uno apareciendo incluso mas encantador que el
Ultimo. Pero es la maja la que llama mas la atencion de los espectadores. Ahora ella
hace una pausa, marca el tiempo con su piececito, elevando y bajando sus distinguidos
brazos como si golpeara los palillos; -entonces sobre la punta de un pie, a veces
elevando el otro justo lo suficiente para exhibir la perfecta simetria de sus miembros-;
ahora ella armoniosamente se inclina hacia su compafiero, el cual avanza para
encontrarla con un gesto similar; entonces se alejan precipitadamente con pasos mas
vivos; pero todo esto con miradas y sonrisas expresivas, como si todo su corazén y
toda su alma se le fueran en cada movimiento. Después de unos minutos el baile para,
y los intérpretes retoman su posicién original, mientras los pechos pesados y las
respiraciones agitadas muestran la violencia del ejercicio. Esta agitacion casi no
ha disminuido, cuando otra sefial de la musica los llama a la actividad”.294

293 Eord, 1846:328, citado en Navarro, 2002:174.
294 Dennis, 1839, citado en Plaza, 491-2.
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Un cansancio que tenia que ver con los “excesos” de la ejecucion, pero
también con la larga duracion del baile exhibido. En 1849, se nos habla en La
Paz de Murcia de como “Los bailarines cansados, o mejor dicho molidos, se
retiraron”,295 haciendo notar los efectos que el baile producia en los
profesionales. En Sevilla, Davillier nos brinda en 1862 la imagen de las
bailarinas extenuadas, desfallecidas... y hambrientas, del Salén del Recreo,
recordando la “demostracion de “Grandes y sobresalientes Bailes del Pais” que

alli tenia lugar:

“En seguida entraron, con la desenvoltura y el contoneo propios de las boleras
andaluzas, seis bailadoras calzadas de satén y vestidas con el clasico traje que todos
conocemos... Después vimos entrar a una nueva pareja (...) era una joven bolera; iba
con los hombros cubiertos con un tartan vy llevaba una falda muy tiesa. La acompafiaba
una mujer gruesa y muy morena, cuya roja y velluda cara estaba llena de lobanillos de
todo tipo de vegetacion. Sin duda era la madre.

(...) enseguida llegaron las duefas, vestidas de negro, con tartanes que les
echaron sobre los hombros, pues las pobres bailarinas jadeaban y ya no podian
mas... Las seguimos y divisamos una mesa cargada de golosinas y refrescos...
Ofrecimos dulces a las boleras, que los aceptaron con naturalidad; ya hemos hablado
de lo aficionadas que son las andaluzas a las golosinas. El cuerpo de baile nos ofrecid
una nueva demostracién, haciendo desaparecer en un abrir y cerrar de 0jos una
considerable cantidad de dulces de yema 'y carne de membrillo, sin perjuicio de los
mantecados, sorbetes y otros refrescos”.296

En algunos casos, se mencionan ciertas técnicas especialmente
dificultosas tanto por su constancia como por la velocidad y, por tanto,
fatigantes y penosos para estas bailarinas. Fundamentalmente, el zapateado:
el mismo Davillier asegura que “El zapateado es, quiza, el mas vivo de todos
los bailes andaluces, y con toda seguridad no hay otro tan gracioso ni
animado”, y que “De ordinario, baila una mujer sola y la otra reemplaza cuando

estd cansada. Zapatear significa en espafiol golpear repetidamente con los

2% | a Paz, n° 100, 29 de junio de 1849, pp. 3-4, citado en Gelardo, 2003:31.
% Doré y Davillier, 1988:68.
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pies. La palabra expresa perfectamente el baile y su movimiento”, concluyendo
que “A las gitanas, animadas por las palmadas de los asistentes que las
acomparfaban a la guitarra, les costaba trabajo seguir el compas, tan rapido

era, y rivalizaron por turno en agilidad”.297

Sin embargo, y mas alla de este agotamiento apenas atisbado, no
hemos encontrado casos explicitos de lesiones traumaticas (fracturas,
esguinces...), mecanicas (como tendinitis, etc.) o de dolor articular o muscular.
Si que hemos advertido, y para una bailaora en concreto, multiples referencias
a la vejez, a la incapacidad por causa de los afios. Se trata de la Macarrona,

quien le relataba a Galerin sus penas por no poder bailar...

“Porque no voy pudiendo ya, hijo. Tengo que faltar muchas noches porque
estas piernas mias que han sido de bronce, van siendo ya de alambre. Aquella
Macarrona, que se llevaba una semana de juerga, bailando, cantando y bebiendo, pasé
a la historia. jUna ruina, hijo!”.298

Lo gue nos confirma un relato muy posterior de esta misma intérprete en

el que se menciona que:

“La famosa bailaora quiso corresponder con el inicio de un baile. Cosa
brevisima, pues la edad y los achaques no permitieron ya otra cosa. Pero sélo en la
manera de alzar los brazos los viejos sintieron avivarse los recuerdos del pasado y los
jévenes pudieron columbrar un destello de la gloria que se fue”.299

Excepcionalmente, hemos localizado el fallecimiento de un bailarin

(hombre) en un café de Malaga y, mas como resultado de un accidente que de

> Doré y Davillier, 1988:84 y 86.
2% Galerin, El Correo de Andalucia, 3 de marzo de 1926, citado por Navarro, 2002:370.
9 Gil Gémez Bajuelo, ABC, 9 de marzo de 1946, citado por Navarro, 2002:371
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una patologia -lo que hoy llamariamos, propiamente, “riesgos laborales”- el de

una bailarina en Cuba, envuelta por las llamas de un incendio en el teatro:

“En uno de los cafés de Malaga fallecio el sabado ultimo un bailarin en el
momento de estar bailando”.300

“Un periddico extranjero da la lamentable noticia de que la primera bailarina
espafiola seforita Moreno, ha sido victima en La Habana de un grave accidente
estaba bailando el “Jaleo de Jerez’, cuando aproximandose a las candilejas se le
incendio el ligero traje que llevaba, viéndose envuelta por las llamas en un momento.
Aunque se acudi6 pronto en su socorro no pudo impedirse que quedase terriblemente
guemada, falleciendo al dia siguiente sufriendo los més atroces dolores”.301

%% E| Diario de Murcia, afio 1, n° 16, miércoles 5 de marzo de 1879, pag. 2, c.2, citado por

Gelardo, 2003:58.
%1 E| Porvenir, 16 de noviembre de 1869, citado por Navarro, 2002:181.
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Como sefala Faure, el cuerpo no es sélo un conjunto de 6rganos que
son sede de procesos fisiolégicos y bioquimicos.*? Se trata de una realidad
fisica, pero -lejos de ser una simple cosificacion de la naturaleza- se

corresponde con diversos niveles de significado que tienen una base social:

- El cuerpo puede leerse como un mapa en el que localizamos marcas
-la designacion de terminologias médicas es una de sus aplicaciones- y
gue también deja sefiales y rastros sociales e historicos.

- A su vez, y como concepto, el cuerpo acoge dinamicas de
relaciones y perspectivas que se van modificando segun los criterios

historicos y sociales dominantes.

- Como herramienta del discurso, finalmente, los cuerpos se erigen en
objetos privilegiados para elaborar estructuras cognitivas, generando
una forma de conocer a los sujetos que en ellos se encarnan. Forma de
conocer que es elaborada, frecuentemente, desde fuera de esos
cuerpos gue, siendo su base fisica, quedan silenciados de la oralidad del

discurso.

El mundo corporal, el marco organico sobre el que se despliegan la
mirada y la pluma de los redactores de los siglos XVIII y XIX, manifiesta de
continuo esas relaciones entre sujeto, cuerpo y sociedad, entre naturaleza y
cultura, entre lo organico y lo cultural. Ya hemos insistido en como las

representaciones corporales se desenvuelven en el contenido sexual,

392 Faure, 2005.
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realizandose un acentuado énfasis en las identidades dicotomizadas de los
géneros “mujer” / “hombre”. A partir de ahi, el cuerpo constituye uno de los
territorios donde se leen con mayor elocuencia las practicas sociales e

individuales.

Dentro de estas practicas, merece especial interés el proceso de
construccion entre lo femenino y lo masculino. Dualidad que, en realidad, es un
proceso dindmico: en la medida que la identidad de género es un proceso
abierto, complejo y plural, las “marcas de género” —sentirse hombre o mujer-
son algo dinamico y no uniforme. Nos proponemos delimitar, para el periodo
histérico en el que se centra este trabajo, hasta qué punto, y bajo la concepcién
patriarcal y proteccionista de la imagen femenil, se evidencian relaciones de
hegemonia y subalternidad entre los sexos, pero también a relaciones que

trascienden a los géneros.

Nos referimos a otro tipo de relaciones, no genéricas en su naturaleza
pero si sistémicamente generizadas, que se han servido de los cuerpos como
via de expresion de las diferencias y las jerarquias sociales, politicas y
étnicas. Confirmaremos en este capitulo como, en la forja de una mirada a lo
que, a mediados del siglo XIX, vendria en llamarse arte flamenco, los cuerpos
se presentan documentalmente como distintos segin una serie de variables
que tuvieron que ver con la cultura, la etnicidad, el espacio -la
territorialidad- y la nacionalidad, establecidas como condicionantes a través
de los cuales expresan sefas de identidad. Esto es, con lo que se ha conocido

como el derecho de “sangre” y el derecho por “residencia”.

También advertiremos del papel jugado por la edad (que rubrica, como
se ha analizado, una aproximacion distintiva a la corporeidad femenina) o la
clase social, extension de un modelo de participacion de estas mujeres en la
estructura social de las culturas observadas. Advertiremos que, con frecuencia,

estos correlatos se realizaron también de forma esencializada o reificada, esto
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es, ajenos a la comprension del marco contextual y procesual que los envuelve.
Los criterios historicos y sociales que contemplaron a los cuerpos femeninos de
bailarinas y bailaoras desde posiciones de superioridad simbdlica y politica, los
condenaron a convertirse en estampas estereotipicas situadas en

posiciones sociales, étnicas, de clase o territoriales subalternas.

Es en torno a estas posiciones como vamos a iniciar el recorrido por la
mirada anatémica a las mujeres del baile que concentra el objetivo de este
quinto capitulo de la investigacion, con cuerpos que actdtan y son
recurrentemente producidos como fronteras entre grupos sociales, étnicos, de

clase o territoriales.

Baile gitano en una terraza de Granada. Zuloaga, 1922-1923
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Territorios y geografias de los cuerpos

“La continua producciéon de fronteras entre unos cuerpos y ciertos
“otros”, entre determinados estados-nacion y “otros”, -con su apariencia de
estabilidad y pretensién de seguridad-, ocupa una parte fundamental en la
constitucién de posiciones concretas de cuerpo-sujeto. El reconocimiento de
ciertos cuerpos como “‘marcados” requiere de multiples relaciones,
ordenamientos y mediaciones técnicas que delimitan distintas posiciones de
forma jerarquica” (Romero, 2007:186)

Esta cita de Carmen Romero nos ayuda a explicar como, en el periodo
historico en el que el arte flamenco estd tomando cuerpo, y fruto de esa
jerarquia de produccion de sentido de la que habla la autora, el cuerpo devino
en primera instancia, “un espacio privilegiado en la conformacién, marca y
delimitacion de las ficciones proyectadas de la “naciéon”. Sirvi6 para
establecer un conjunto de cuerpos-sujeto con posiciones que se interpretaban
de forma inclusiva o excluyente como marcas de una identidad cultural o

racial con proyeccién nacional.

Nos encontramos en un periodo, como se ha indicado, de fascinacién
por la otredad del sur. Los observadores hacian visibles en sus textos, a través
de los cuerpos, a esas “otras” mujeres que encarnaban una relacién politica:
los estados-nacién de unos (britanicos, ingleses, alemanes...) y los de otros
(espafioles) funcionaban como factorias hegemonica y subalterna
respectivamente. En este sentido, por terminar con una apreciacion mas de
Romero, en los siglos XVIII y, sobre todo, XIX, “Las pertenencias y exclusiones
al estado-nacion” fueron “recurrentemente producidas e inscritas en los
cuerpos. La negociacion y produccion de cuerpos implica una constante

redefinicion y re-despliegue de fronteras”.>®

%93 Romero, 2007, citas en pags. 186 a 190.
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El primer limite de estas fronteras se establecio a partir de los confines
territoriales basicos: los que marcan la comarca y la provincia. En nuestro
caso, y en lo relativo a las bailarinas y bailaoras, vale comenzar confirmando
una permanente asociacion de una fisonomia particular a las mujeres de
cada regidn, comarca, provincia o incluso localidad que los viajeros atraviesan.
El cuerpo funciona como un puente para las mujeres: se contempla como el
fenotipo que las identifica, las describe fisondmicamente —con frecuencia, de la
mano de las llamadas “costumbres andaluzas”™ y, como se vera, del
tratamiento de estos cuerpos se desprenden a su vez comportamientos,
intenciones y hasta estrategias vinculadas, por lo comun, al afan de conquista

amatoria.

En torno a ellos se establece el determinismo fenotipico de la
geografia. Ciudades y pueblos dentro de estas circunscripciones son presa de
inferencias deterministas que tienen en los cuerpos una via de expresion. Es
asi que “tales” o “cuales” mujeres, “tales” o “cuales” bailarinas, son agrupadas
bajo generalismos que las contemplan como un colectivo reificado, no como
individuos o sujetos singulares, salvo en el caso de las artistas de mas nombre
y fama. Los escritores se referirdn a las mujeres de Baza, de Guadix o de Las

Alpujarras con caracteristicas propias de su origen territorial, a varios niveles:

e En un primer nivel, se trata de una determinacion fisica pura.
Calificaciones usuales en un cierto perfil de viajero extranjero, que las

suelta sin pudor estableciendo, tal vez sin saberlo, conexiones
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climéticas y geogréficas de tono determinista, para justificar

afirmaciones como las siguientes:

“Me parecio6 el tipo femenino de Cadiz menos digno de ser celebrado que el de
Sevilla. Las mujeres son un poco mas altas, algo mas gruesas y de moreno
mas oscuro”%

“‘Destacaré que el tipo madrilefio se encuentra mas mezclado que, por
ejemplo, el tipo sevillano o el valenciano”.**®

En un segundo nivel se sitlan las apreciaciones de tono
valorativo. En este texto de Laborde, por ejemplo, estas
valoraciones hermanan los rasgos fisicos (piel delicada, talle esbelto,
rasgos finos, 0jos negros) con otros contenidos estimativos
relacionados, normalmente, con la belleza. Si bien ya desliza el
calificativo interpretativo de “seductoras”, y califica sus danzas de
‘lascivas”, quedémonos por el momento en la evaluacion de los
cuerpos de las bailarinas como “agradables”, sus ojos como “vivos,
llenos de fuego”, y sus formas como “exageradas pero llenas de

gracia”:

“Las jovenes andaluzas provocan la ovacion y los aplausos por sus
danzas lascivas; ellas cultivaron los corazones de los consules, de los tribunos
(...) Las andaluzas modernas no han degenerado; ellas todavia son las
bailarinas mas agradables y seductoras de Espafia. Estan bien formadas, por
lo general, su piel es delicada, su talle esbelto, los rasgos de su cara son
finos, sus ojos negros, vivos, llenos de fuego; son exageradas en sus
formas pero llenas de gracia. Las del reino de Granada son las que estan
mejor formadas, y, entre ellas, las mujeres de Malaga todavia mas”.>%

304 Davillier, 1862, citado en Solé, 2007:255.
305 Eschenauer, 1880-1, citado en Solé, 2007:273.
308 | aborde, 1809:154, citado en Plaza, 1999:143.
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e Finalmente, y en un tercer nivel, la descripcion empirica de los
cuerpos comporta otras connotaciones de tono mas interpretativo.
Asi, el aleman Christian August Fischer sefiala que “la sensibilidad a
flor de piel de las gaditanas me pareci6é superior a cuanto he visto en
otros paises”, para completar una afirmacion de determinismo
geografico sustentada en el clima con la que alcanza un efecto de

verdadera “racializacién de la tierra”:

“En ningun otro se buscan los dos sexos con un ansia comparable, ni
demuestran ser tan imperiosos los placeres sexuales; no existe ningun otro

lugar en el que la influencia del clima desarme con tanta facilidad a los

mas severos moralistas”.*"’

Estos tres niveles de exposicion, todos ellos territorializados y
culturizados, pueden resumirse en un parrafo de Julian de Zugasti donde
hallamos de forma integrada los tres conjuntos de contenidos:

e Contenidos objetivables: en este caso, estatura, forma de la
garganta, color del semblante, cabellos y ojos.

e Contenidos valorativos: el caracter “esbelto” del talle, “airoso” del

movimiento, “turgente” del seno o “bello” del objeto de la mirada.

e Contenidos interpretativos: el caracter seductor de la expresion y

gracia de la joven.

“Apenas contaba veinte afos, y era el verdadero tipo de la mujer del
pueblo de Andalucia, en toda la extension de la palabra, y en toda la belleza
del objeto. Algo mas que de mediana estatura, de talle esbelto, de

397 3016, 2007:146.
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movimientos airosos, de torneada garganta, de turgente seno, de rosado
semblante, y con los cabellos y o0jos negros, Currita era una joven
seductora, no sélo por su hermosura, sino por su expresion y gracia”.*®

Baile flamenco. Gustavo Doré, 1932

La subjetividad de las apreciaciones de tono valorativo o psicoldgico,
en torno al uso del cuerpo en las danzas, es un habito extendido en la
documentacion. Aunque nos detendremos en este aspecto en el proximo
capitulo, vale recordar ahora que la asociacion de rasgos psicolégicos o
caracteriolégicos a los habitantes de distintas zonas del mundo que
experimentaron la llegada del “hombre blanco” o del “europeo civilizado” fue

una constante durante los siglos XVIII y XIX. Asi sucedi6 incluso en los

%98 Zugasti, 1983 /1876-1880/:199, citado en Navarro, 2002: 147.
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primeros intentos cientificos de descripcion y explicacion de las diferencias
culturales que aspir6 a realizar la Antropologia, donde se alcanz6 a acufiar el
concepto “caracter nacional” para definir modelos actitudinales que,
supuestamente, caracterizarian a “los naturales”, segun circunscripciones

territoriales de caracter politico o estatalista.

El viajero Slidell Mackenzie, por ejemplo, no tendra el menor empacho
en afirmar que “la gente de esta ciudad (se refiere a Cadiz) son famosas en
todo el mundo por ser animados, sonrientes, encantadora gente, eternos
rasgadores de guitarra, y bailarines del waltz y del bolero”,** abriendo un
modelo no sélo fisico (referencias a la sonrisa) sino actitudinal y hasta

ambiental para singularizar a los naturales de la ciudad.

En este proceso de generacion de significado a través de los
cuerpos representados, también conviene tener en cuenta que, durante el
periodo historico que estamos analizando, Andalucia funcion6 de forma
metonimica como una expresion alambicada, sustancializada, de “lo
genéricamente espanol”’. La “mujer nacional” (espafiola) remite basicamente al
estereotipo el de la “mujer andaluza”. Asi ha de entenderse la afirmacion,
referida a la danza, del manual de Marinero y Mayordomo ya citado. Cuando
aseveran que, como ya hemos transcrito, “La gran aportacion de Espafia al
mundo de la danza es sin duda la utilizacion de los brazos y las castafiuelas.
Ademas de servirse de una técnica virtuosa, los bailes de esta escuela siempre
se destacaron por ofrecer la posibilidad de expresiéon 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”,*° lo que hay que advertir es mas bien la aportacién al
mundo de la danza de las danzas andaluzas, de las escuelas andaluzas y del

caracter atribuido al supuesto temperamento andaluz.

%% Ciitado en Plaza, 1999:428.
%19 Marinero y Mayordomo, 1992:41, citado en Navarro, 2002:150.
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La provincializacién, comarcalizacion o regionalizacion de los fenotipos
corporales tuvo que ver también con el afan clasificatorio que subyacia en los
relatos elaborados, mas propiamente con la intencién de facilitar un “catalogo
de especies humanas” a los lectores que de cubrir un objetivo cientifico. En
nuestro caso, las andaluzas no estdn a salvo de otros sistemas racistas de
referencias que se utilizaron para sociedades como las africanas, que se
sirvieron de un protocolo antropométrico y estético de orientacion similar. La
medicion del cuerpo, el examen de las formas de craneos y narices, angulos
faciales o examenes bioquimicos constituyeron una “topografia de los cuerpos”
utilizada para hacer clasificaciones coloniales y establecer una jerarquia de
razas que anulan o neutralizan la singularidad en beneficio de la fantasia de un
“cuerpo colectivo” (Le Breton). Se elaboraron auténticos tipos sociales, hasta el
punto de que “Los occidentales no se contentan con observar y clasificar; sino
que fabrican arquitecturas corporales”,*** como sucedi®é en otras zonas

geograficas con los modelos de la raza negra.

Los relatos alcanzaron, a partir de ahi, un motivo comparativo:
cualquier descripcion de mujeres del pais -bailarinas o no- tiene sentido por su
caracter contrastivo con las de otras provincias, comarcas 0 regiones Y,
asimismo, de otros paises. Bien es cierto que algun autor, aun sin renunciar a

lo esencial, reconoce timidas limitaciones de ese ejercicio visual:

“No aventuro yo tanto, porque el definir la belleza de las mujeres de una ciudad
en la que se han estado solamente algunas horas, me parece licencia propia de los
compiladores de guias. Pero es facil advertir una muy marcada diferencia que existe
entre la hermosura de las andaluzas y las de las valencianas”.**?

Como se vera, el maximo umbral de comparacion se alcanza entre las

bailarinas andaluzas o “a lo espafnol” y las extranjeras, compatriotas de los

311 Corbin, 2005:185.
312 Davillier, 1862, citado en Solé, 2007:257.
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escritores que las describian. Por ahora, bastenos reflejar como los cuerpos
femeninos se convierten en expresiones nacionalistas, se utilizan como
reclamos identitarios de los estados-nacion que funcionaron bajo lo que Gubern
denomina una “pedagogia de estado” simplificadora y aproblematica,**® por la
que el poder de sus observadores, como diria Foucault, “produce cuerpos
presentados como objetos verdaderos”. Volvemos al autor para recordar la
conversion de estas politicas iconicas o literarias participan de lo que denomind

la biopolitica o la corpo-politica del poder.**
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Yista de Sevilly desde San Juan de Aznalfarache.

Vista de Sevilla, paisaje romantico. Andalucia.

3 Gubern, 2004:271.
%4 Foucault, 1978, 2003 y 2008.

226



Los cuerpos flamencos. Descripcién anatémica, técnicas de interpretacion, patologias y cuidados en el
baile. Un analisis documental entre el periodo preflamenco y la “Edad de Oro”.
Tesis Doctoral de José Julian Carrién

Capitulo V. Marcas sociales e histéricas en los cuerpos flamencos

El modelo nacional y los estereotipos femeninos

Afirma Rocio Plaza que el hombre romantico “... construy6 dos ideales
femeninos, extremos, pero racionales, en los que se decantaba, bien por una
mujer noérdica, rubia, de ojos azules, dulce, etérea e inaccesible, frente a otra
maés carnal. Esta, esculpida por la tierra, era la mujer meridional, de cabellos y
0jos negros encendidos, apasionada y violenta. La calma frente a la tentacion.
Y en este modelo carnal, la espafiola se convirtié por derecho propio, en estas
idas y venidas de modas pasajeras, en el modelo perfecto. jEn ella se podian
encontrar tantas cosas perdidas! En ese cuerpo de movimientos convulsos se
mezclaban como en un sencillo alambique sangre oriental, hebrea y cristiana.

Todo el misterio del Mediterraneo y la calidez del sur”.315

Sin embargo, en la Espafia de la época funcionaron mas bien dos
estereotipos de mujer y no solo este ultimo, como modelos nacionales. Ninguno
de ellos —como estereotipos que son- suponen una presentacion compleja o,
en el otro extremo, ambigua, de la esencia femenina, pero ciertamente sélo uno
de ellos alcanzara a representar ese “espiritu de la nacion” al que nos venimos

refiriendo, y que la autora define acertadamente como una evocacion historica.

El primero de estos estereotipos es el femenino moral, adscrito a los
papeles femeninos de esposa 0 madre, a las actitudes de decoro y seriedad,
no siempre exentas de gracia o de orgullo. Este estereotipo se inscribe en el
ambito de la moral cristiana del siglo XIX que negé la existencia de deseo
sexual en la mujer, limitada a la funcién reproductiva, y en las convenciones de
género al uso. la mujer cumple un papel como locus de control patriarcal en un

sistema de dominacion de género por el que, como sefala Venegas,

histéricamente, las mujeres han sido reducidas a sus cuerpos y su sexualidad.

315 plaza, 2005:60.
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(...) Reducidas a menstruacion y maternidad, las mujeres han sido equiparadas
a la afectividad y la naturaleza, mientras los varones se han vinculado a la
razon y la cultura. Este biodeterminismo se basa en una ldgica binaria y

jerarquica para justificar la inferioridad de las mujeres”.316

El estereotipo femenino moral, paralelamente, participa sin embargo de
un juicio ensalzador, de fuerte carga romantica, por el que las mujeres se
identifican con “la tierra”, y ésta con su papel focal de “madres” de los
descendientes corporeizados de la nacion: los “hijos de la patria”. En este
estereotipo, a las mujeres se les otorga una funcion de maternidad patriética -
cosa que sucedié paralelamente en los nuevos estados europeos y los
emergentes latinoamericanos-317 confiriéndoles el rol de productoras y
reproductoras fisicas del cuerpo —de la ciudadania- y simbdlicas del estado
nacional. Se produce, en suman, una instrumentalizacién del cuerpo de las

mujeres como forma de incitar al patriotismo.318

El modelo femenino moral, para el caso que nos ocupa, tuvo caracter
minoritario y carecié de referencias individualizadoras. Funcioné mas bien
dentro de las fronteras de nuestro pais, conduciendo a un determinado uso de
la ideologia cristiana sobre los géneros como elemento espiritual. De él se hizo

eco Maximiliano de Habsburgo:

“La espanola es menuda, pero todos sus movimientos estan llenos de dignidad
y decoro. No muestra la frivolidad de las mujeres de otros paises y sabe unir seriedad y
gracia. El espafiol no conoce la palabra “vulgaridad” y, al contrario, sabe bien lo que es
el orgullo”.319

%1% Venegas, 2007:211.

17 Cano, Gabriela y Dora Barrancos, 2007:548.
318 Gregorio, Sanchez y Mufioz, 2007:17.

319 Habsburgo, 1855, citado en Solé, 2007:223.
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La naturalizacién de los cuerpos nacionales se centrd, sin embargo, en
otras mujeres. Mujeres cuya imagen proyectada colaboraba para argumentar
un arquetipo inferiorizado de la nacion espafola propio del orden politico de los

estados de la época.

Se trata del segundo estereotipo de la Espafa de los siglos XVIII v,
sobre todo, XIX, el mas exitoso: el de las mujeres libres. Mujeres que no son
“las madres”, sino “las hijas de la tierra”, y asi se las reconoce y nombra: “sus
hijas, oh! sus hijas son el encanto de la tierra, tiernas, amantes, amables y
hechiceras”, se proclamara en la prensa murciana en 1849.320 Este si que es
el perfil mas ajustado a la bailarina o bailaora, que irremediablemente queda
fuera del modelo nacional moral y genera un estereotipo propio, ajeno a esa

valoracion romantica de la maternidad que hemos visto mas arriba.

Por lo comun, estas mujeres aparecen detalladamente descritas como
cuerpos fisicos concretos, individuales y singularizados, exhibidos vy
consumibles, frente a las primeras, en las que se ensalza principalmente la
virtud. Siempre son hiperrepresentadas en sus pulsiones, en sus ansias, se las
retrata como sexualmente desviadas, devoradoras, activas. Su pureza no se
mide por la intimidad, por la privacidad o la domesticidad, sino por la integridad
salvaje. En el caso concreto de las mujeres bailarinas, los cuerpos que bailan

que, frente a lo que cabria pensar, no las estigmatiza, sino que las glorifica.

Es este Ultimo el modelo dominante en las visiones extranjeras y el que
reducira un estereotipo unico de mujer andaluza como modelo generalista, muy
vinculado al cuerpo de las bailaoras. Si ciertamente el género se construye y
relaciona con el cuerpo y con el sexo, también el caracter nacional —que, como
veremos, en este caso se define como “popular’ y “femenino”- se integra de
manera circular con todo ello, de forma que se produce una imposicion del “yo”

de las bailarinas-bailaoras no sélo como un prototipo de género, o de cuerpo

20| a Paz, n° 100, 29 de junio de 1849, pags. 3-4, citado por Gelardo, 2003:27.
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sexuado, sino como un modelo nacional especifico que se mueve en la tension

entre la sensualidad fascinadora y la superioridad del observador.

Mediante las mujeres nacionales, sus representaciones narrativas e
icdnicas, “De arriba abajo y por todos los caminos, aquellos a los que se dio en
llamar curiosos impertinentes buscan a la mujer como elemento ilustrador
acerca de toda una sociedad plena de claroscuros”.321 Los cuerpos de estas
bailarinas y bailaoras fueron aprehendidos como la encarnacion de una tierra
gue, aunque admirada por su mayor desenvoltura, aun estaba precivilizada,
cuyas hijas -las bailaoras, muchas de ellas gitanas- carecian de la l6gica, de la
racionalidad occidental y todavia se situaban, en gran medida, en un terreno
cercano a la naturaleza. De ahi la distorsion y el abigarramiento con que se
presentan sus cuerpos y sus bailes: los viajeros encuentran en la descripcion
de todo lo que ven un sustrato irremediablemente contrario a la razén,
romantico en definitiva, se afanan en la busqueda de pasiones naturales en lo

que todavia se percibe y califica como una geografia y una cultura “orientales”.

No es infrecuente que se hablara de pasos esquivos, imperfectos, giros
convulsos, como hemos visto, repentinos, desordenados, unas veces tenidos
por atrevidos, desvergonzados, para los que ni siquiera hay una coreologia
clara entre aquellos criticos que Vvisitaban los teatros demasiado

acostumbrados a la frialdad, gravedad y rigidez de la escuela clasica:

(sobre Lola Montes) “Estos movimientos eran aquellos que yo habia visto con
frecuencia en varios pasos espafioles que se han bailado ante nosotros; hubo el de
torcerse hacia delante y retirarse, la proeza de caer sobre las rodillas y la arrogante
marcha resuelta”322

%21 50lé, 2007:173-4.
322 Evening Mail, 5 de junio de 1843, citado en Plaza, 2005:112.
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Maria Mercandotti

En 1821, la descripciobn de Maria Mercandotti, después conocida como la
Venus Andaluza, en la Opera de Paris, se sustentaba en estas imperfecciones,
en estas asperezas dancisticas, como el signo obvio de la autenticidad y, por
tanto, del rechazo de un critico clasicista como Castil-Blaze, que definia a
Maria como una mujer hermosa, pero “Su tremenda aficiéon a la danza le
impedia aplaudir aquellos falsos pasos, esas piruetas de dibujo tan poco

preciso, aquellas arbitrarias muecas, ademas de toda una coleccién de poses

231



Los cuerpos flamencos. Descripcién anatémica, técnicas de interpretacion, patologias y cuidados en el
baile. Un analisis documental entre el periodo preflamenco y la “Edad de Oro”.
Tesis Doctoral de José Julian Carrién

Capitulo V. Marcas sociales e histéricas en los cuerpos flamencos

impropias”.323 Y, cuando, en 1843, el critico del diario inglés Evening Malil
visita a Lola Montes, reconoce en ella aquellas técnicas inefables e
indeterminadas, cuyos movimientos no puede nombrar, ni determinar
claramente, pero si recordar, como una marca caracteristicamente espariola.
Marca que, no por tener origen popular o evocar una tierra civilizada como la

andaluza, dejaba de ofrecer un aroma elevado, un aire de grandeza:

“Estos movimientos eran aquellos que yo habia visto con frecuencia... pero
no obstante habia una especie de realidad nacional en ella que resultaba de lo méas
impresionante. La altivez con la que caminaba, el lento juego de brazos, el aire de
autoridad con el que avanzaba con las manos sobre las caderas, todo le daba un aire
de grandeur a la danza” ***

Se trata de una subjetividad que utiliza los bailes —los cuerpos
femeninos- como medio a través del cual los cuerpos expresan una
determinada “esencia” de Andalucia o del “caracter” del pueblo andaluz que los

crea y ejecuta. Gustavo Adolfo Bécquer decia de la Nena que:

“Cuando esta graciosa bailarina esta en escena, no se mira a la decoracion, se
la mira a ella, y ella, por mas que se atavie a la francesa, es andaluza de ley, desde la
punta del pie al cabello (...) porque ella sola es Andalucia, ella, que huye y que

vuelve, que se repliega sobre si misma y se crece, que ahora da un desplante que
levanta en peso, después una vuelta que aturde y fascina”.®®

En el mismo sentido, el maestro Blasis defendia que las emociones
expresadas en el fandango, al que defini6 como un baile de “segunda clase”,
eran las que permitian reconocer el caracter nacional de sus ejecutantes.
Segun el maestro, los “sentimientos que determinan el caracter nacional, es

decir, la altura, el orgullo, el amor y la arrogancia” configurarian “las vivencias

%23 journal des Débats, 12 de diciembre de 1821. Lo recoge Rocio Plaza en 2007:69-70.

324 Evening Mail, 5 de junio de 1843, citado en Plaza, 2005:112.

3% “| a Nena”, El Contemporaneo, 30 de marzo de 1862 (publicado sin nombre, citado en
Navarro, 2002:256-7).
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de los bailes como un proceso desencadenante en la expresién de emociones”

que se sucedian en ellos:

“La agitacion del cuerpo, los pies, las posturas, las actitudes, los movimientos,
ya sean vivos 0 graves, representan el deseo, la galanteria, la incertidumbre, la
impaciencia, la ternura, la pena, la confusion, la desesperacion, la reconciliacion,
la satisfaccion y al fin la dicha”.*?®

Hasta tal punto son las mujeres que bailan los prototipos nacionales de
esta mirada romantica, que la identidad nacional —confundida con la identidad
andaluza- utiliza en los discursos los simbolos iconograficos mas visibles de su
majeza como correlato de la competencia politica entre potencias. Emmeline
Stuart-Wortley, a quien ya hemos citado, visita Cadiz y censura, por ejemplo, el
despliegue de modismos afrancesados en la indumentaria de las féminas,

como ejemplo de depravacion nacional. Redacta, en 1856:

“En esta Calle Ancha, se ha establecido, jay!, el mayor enemigo de todas las
féminas espafiolas, el marchand des modes galo; aqui mora también un terrible
adversario, el sombrerero parisino, cuyas tropas van armadas con las mas sutiles
armas —agujas y escudos (sus dedales)-. Imaginad a los descendientes del Cid, que se
burlaban de alfanjes y lanzas, sucumbiendo ante las tijeras, alfileres y agujas de
enjaretar (...) Si, derrotados; porque si la Espafia femenina es derrotada, ¢no se vera
la Espafia masculina sumida en la misma destruccién? (...) Que cuiden los
fundamentos de su nacionalidad (comenzando por favorecer los zapatos espafioles
en lugar de los botines parisinos), fundamentos que van demoliendo poco a poco
mientras trabajan, dia y noche, los astutos zapadores y minadores franceses, ouvriéres
y artesanos, para terminar por destruirlos. jAy! El modisto galo puede, con su
amenazadora profusion de adornos corsés, llegar a triunfar. En Madrid, sin duda para
complacer a las bellas sefioras vestidas a la francaise de la cabeza a los pies, los
caballeros entremezclan de continuo frases en francés con la gloriosa lengua espafiola;
también aqui estan de moda entre la elite.**’

%26 Blasis, 1830, pags. 30 y 31, citado en Plaza, 1999:405.
%27 Stuart-Wortley, 2009 /1856/:144.
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La “mujer natural”. Visiones comparadas

Un dato invariable atraviesa este discurso sobre la “autenticidad” del
pais, medida a través de los cuerpos femeninos. Dato que tiene importantes
implicaciones a los objetivos del estudio, por afectar a lo que hoy
reconoceriamos como “cuidados corporales” de las bailarinas y bailaoras del

periodo.

Nos referimos al cuerpo como instrumento de trabajo, segun planteamos
en nuestra introduccién, y como materia prima de la expresion artistica.
Durante esta primera etapa preparatoria del flamenco y de codificacion de
formas clasicas, una consideracion muy extendida en los relatos es la de que
las danzas y bailes andaluces eran el resultado innato de una natural
disposicion a la practica y a la plastica corporal. Hoy sabemos que el
aprendizaje de las musicas populares, de las danzas y el flamenco que nos
ocupan, es un proceso constante, no sélo a partir de la socializacion primaria,
sino también de formas estructuradas, que implicaban lo que hoy
denominariamos una “transferencia de conocimientos”: estrategias de
formacion, entrenamiento del cuerpo, y una disciplina que, si bien en aquellas
épocas podia no estar fijada al modo que se experimenta hoy por los
intérpretes, superaba sin duda la inefable categoria de “la improvisaciéon”. Sin
embargo, los discursos sobre las mujeres de la tierra no lo entendieron asi.
Andersen, de viaje por Espafia, se referira a esta “vocacion natural” por las
danzas, detallando cédmo “con movimientos naturales, el baile espafiol
insinUa la belleza de las lineas del cuerpo. Las castafiuelas repiten el ritmo de
la sangre en las venas; puede alcanzarse el apasionamiento, pero sin

traspasar el limite de la belleza”.3*® El texto evidencia la l6gica que se sucede

28 Andersen, 1863, citado por Solé, 2007:233-4.
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en la época respecto a una serie de préacticas profesionales que, a pesar de
serlo, se nos revelan como si no precisaran de ningun tipo de atencion o

cautela.

El determinismo bioldgico y geografico esta por detras de esta mirada: la
sangre de la fusion de culturas y el calido sur. El efecto producido por una visita
a un local de danzas folcléricas que realiza Léon de Rosny en 1894 es
ilustrativo de esa apelacion a conceptos independientes de la cultura, como la
intuicion o el instinto, como los soportes Unicos que explican la ejecucion de

danzas por estas tierras:

“Dos bailarinas y dos bailarines integran por si solos todo el personal de las
danzas que ejecutan, no sélo con una gracia y una regularidad perfectas, sino con una
actitud tan sencilla y poco engolada que se hubiera dicho que se dejaban llevar
mucho mas por impulsos naturales que por normas establecidas”.®®

Es, propiamente, una conceptualizacion de los cuerpos como
organismos nacidos para las danzas, basados en el triunfo de la naturaleza
frente a la técnica. De ésta fueron participes la pluma nacional de los
gacetilleros, la mirada -deformada por igual- de los viajeros espafioles y no
espafioles, y los propios criticos periodisticos de los paises destinatarios de las

actuaciones.

La nocion naturalizadora de los cuerpos femeninos serviria, a su vez,

como categoria comparativa y valorativa. Comparativa, en dos sentidos:

- A través de la discordancia con las disposiciones y
exigencias caracteristicas de otros géneros del arte de
Terpsicore (las danzas espafiolas y el flamenco versus el
ballet).

%29 Rosny, 1894, citado en Solé, 2007:275.
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- A través del contraste de las boleras o bailarinas de
espafol o flamenco con otras ejecutantes nacidas en
los paises de donde eran los mismos escritores que las

retrataban.>*°

El sury el norte

Las mas de las veces, esa comparacion se hace, como no podia ser de
otra forma, con las artistas “extranjeras”, bien las bailarinas de ballet, bien las

“copistas” del baile nacional.

Ya se ha mencionado la fuerza que adquirié la moda del baile “a lo
espanol” en la Europa central de la época. Como afirmaba Barbey d’Aurevilly,
“i{Ser espafola en aquella época no era cualquier cosa! Era una sefal de
distincion. (...) los bailes de Mariano Camprubi y Dolores Serral hacian apreciar
excesivamente a las mujeres de naranja con las mejillas de granada; y quien se
enorgullecia de ser espafola, no siempre lo era, pero se enorgullecia de
ello”.®! Pero, tanto si se citan anénimas bayaderas espafiolas como un
conjunto abstracto, sin reconocimiento de los nombres artisticos de cada
intérprete, bailarinas espafiolas o que pretendian serlo, como si se mencionan
las afamadas identidades de una Petra Camara, una Fanny Elssler, una Nena
0 una Manuela Perea, el discurso que sustenta las estimaciones es la
diferencia entre una forma innata y natural, esencializada en suma, de
utilizar el cuerpo, de bailar y aparecer ante los publicos, y el cuerpo
producido por un aprendizaje artificial, espurio y extranjero del baile del

pais.®*?

%0 Gelardo cita a Guest como referencia (1992:139-141).

%31 Barbey d’Aurevilly, Diabdlicas. Citado en Plaza, 2005:61.
%32 Consultar Gelardo, 2003:37.
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Manuela Perea y Félix Garcia. Grabado

Las mudanzas propias, auténticas, aparecen como un resultado también
natural, territorial, de “la tierra”, de “vivir’ en Andalucia. Los autores
evidenciaron las notables diferencias entre la autenticidad del pueblo,

desevuelto y picaro, y los pasos imitativos, en los que se podian reconocer las
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seguidillas y los boleros, pero al cabo espurios, de las extranjeras. Hablando de
la bolera Placida Alcaraz, José Luis Navarro menciona una nota de prensa que
sefala de ella: “Faltale también un poco de mas desembarazo del que exigen
nuestras graciosas danzas, desembarazo que adquirira si sigue algun tiempo
por nuestra tierra de Andalucia”.®* Se trata de la reivindicacién andaluza de
raiz, que recurre a menudo a la comparacion corporal como afianzamiento de

los valores nacionales de las bailarinas y bailaoras.

A través de un atractivo medido mayoritariamente mediante el cuerpo, la
practica corporal o las intervenciones estéticas que sobre €l se efectian, como
la indumentaria o el adorno, se sugiere permanentemente una suerte de
victoria (pues batalla o “pugna” se cita) de las espafnolas sobre las extranjeras.
En 1843, una croénica inglesa evidencia esa pugna comparando lo nacional con

el pasticcio imitativo y afirmando que hay tanta diferencia entre la
interpretacion de nuestros bailarines de bolero mas admirados y el de la
debutante del sdbado como entre la marcha de pasos menudos de nuestros
relucientes caballos de parque y el de uno arabe de casta retozando en el oasis
de un desierto”.®** Especialmente censuradas fueron algunas de las
actuaciones de la afamada Lola Montes, una irlandesa reconvertida en
“‘bailarina exdtica”, que debutd en 1843 como “bailarina espafnola”, de
turbulenta vida amorosa y amada y odiada por igual por los criticos de la
época. Se dice de ella en la prensa francesa:
“Después de haber visto a las sefioritas Noblet, Fanny Elssler y Dolores Serral,
¢gqué se puede ver? Ha deteriorado de Espafia hasta a Andalucia. Vanamente, la

sefiorita Lola Montes ha estirado la pierna y comba sus rifiones; vanamente ella ha
agitado sus castafuelas y ha dado a conocer sus volteretas mas espafiolas”.**®

%3 Citado en Navarro, 2002:251.
%3 Evening Mail, 5 de junio de 1843, citado en Plaza, 2005:113.
%% e Courrier Francais, n® 92, p 2, , en Plaza, 2005:124.
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José Luis Ortiz Nuevo nos ofrece, desde la acera contraria, una
descripcion de la bailarina bolera Pepa Grande en la prensa gaditana donde se
la califica por su contraste, como intérprete auténtica, respecto a las bailarinas

francesas impostadas:

“... una de esas boleras que reunen las suficientes cualidades para ponerla
en pugna con las bailarinas francesas; esto es poder probar que tiene mas
atractivo sobre la escena una espafiola con sus vestidos de farfala, su mofia de
colores, sus palillos y jacarandosos movimientos, que una francesa con sus ligeras
gasas, sus alitas de angel y sus movimientos aéreos”.

Obsérvese que se censura la artificiosidad de la bailarina francesa v,
casi de soslayo, se menciona su “aéreo movimiento”. Blasis habia establecido
un cédigo clasico fundamentado en el caracter ingravido de las bailarinas, la
proyeccion del baile hacia las puntas de los pies, el protagonismo del baile
masculino, la limitacion de bailarines sobre la escena, la produccion de piruetas
y movimientos encadenados, a modo de “frases bailadas”, y la proyeccién de la
tensiébn y energia sobre la sutilidad de un punto de apoyo (la zapatilla
reforzada) que daba lugar a una imagen femenina fragil e inmaterial, de danza
en punta. El resultado se media segun la elegancia del porte, la agilidad, el
equilibrio, la perpendicularidad, y la proyeccién en altura sobre el espacio

buscando la ilusién de la ingravidez.®*®

Wallis dira que, en cambio, el baile
espanol “Es un asunto de realidad, una labor de amor y no tiene nada que ver
con lo etéreo ni con las nubes ni con el deslizarse como las ninfas, que
han hecho tanto dinero para las sefioras, “alas de muselina y zapatos rosas”. El

intérprete entra en él en cuerpo y alma, asi como con brazos y piernas (...)".%*’

336 Seguimos a Plaza, 2005, para resumir el cddigo clasico segun la propuesta de Blasis.

337 Wallis, 1849:186-188, citado en Plaza, 1999:642-644.
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Carmencita

De ahi que las copistas del color espafiol acentuaran esos valores que
escapaban al clasicismo, a favor de la “intensidad” del primero. Algunas
bailarinas consiguieron mas o menos el efecto: en el Evening Mail, por ejemplo,
dicen de Lola Montes que “(a) su baile no lo caracteriza la capacidad para

flotar, la gracia destacable, sino que se puede decir que tiene demasiada
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intensidad”.3® Frente al sentido “aéreo” de la danza clasica, formacion base
de muchas de estas imitadoras de danzas espafiolas, se contraponian, si, la
intensidad, como la introversion caracteristica de las danzas preflamencas, las
danzas gitanas, o las de color local que producian el efecto de libertad

expresiva y agitada pasion de una Pepa Vargas o una Petra Cadmara:

(sobre Pepa Vargas) “A unos les entusiasmaba; otros, por el contrario,
criticaban el excesivo ardor de sus movimientos, la exagerada libertad de posturas y
el hecho de al interpretar los bailes populares espafioles no se preocupaba de dotarles
de la gracia francesa y una calculada lisura ritmica, que nuestro publico esta

acostumbrado a ver en los ballets”.>*

(sobre Petra Camara) “La flexibilidad de sus miembros es asombrosa. Esos
gestos atrevidos que las danseuses francesas e italianas parecen haber adquirido a
través del arte, a ella aparentemente se los ha concedido alguna naturaleza
peculiar. Ademas, la danza es extraordinaria no sélo por su vigor, sino por su extrafia
elocuencia. La artista parece agitada por una pasion inspiradora que apenas puede
expresar con sus movimientos, dado lo rapidos que son (...) Efectua estas evoluciones
no solo con las piernas, sino con los brazos, el busto, la cabeza, todos los masculos de
la artista estaran bailando”.>*°

En sintesis, ser4 precisamente ese componente pasional, de
corporeidad en conjunto, que penetra en los sentidos de forma directa, sensual
y atrevida, el que validara las tentativas de estas extranjeras copistas en sus
aspiraciones a imitar el modelo espafiol. Las imitadoras extranjeras adquiriran
su fama segun si solamente son capaces de captar la “elegancia” de los
movimientos, o si también expresan la “sensualidad” contenida en los mismos,
ese “algo” cercano a la naturaleza que sélo las nacionales son capaces de
ofrecer. Tedfilo Gautier, al hacer la critica de la actuacién de Fanny Elssler,

rubricara estos extremos:

%3 Evening Mail, 5 de junio de 1843, citado en Plaza, 2005:113.
%39 Gautier, 1855:35, citado en Navarro, 2002:265-6.
%9 E| Times, citado en Navarro, 2002:259-60 (no aparecen mas detalles de la referencia).
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“No tiene la gracia aérea y virginal de la Taglioni, sino algo mas humano que
afecta directamente a los sentidos (...) Baila con todo su cuerpo, desde la cabeza
hasta la mismisima punta de los pies, y es por consiguiente una hermosa bailarina en

el verdadero sentido de la palabra, mientras que las otras no son sino pares de

piernas agitandose bajo estaticos torsos”.>*

“Sus actitudes estaban dotadas de un aire tan altanero y malicioso y un
caracter tan atrevido y sensual que seria la envidia de los mas fanaticos bailarines
sevillanos (...) Resulta bastante extraordinario que sea una alemana quien nos haya
revelado la danza espafiola, pero la genialidad no tiene fronteras”. 342

Este autor, junto con Charles Davillier, contribuyd especialmente a forjar
el dualismo expositivo como manera de describir la singularidad de las
bailarinas y mujeres andaluzas frente a las extranjeras y bailaoras clasicas
francesas, o las malas imitadoras del baile nacional. Como sefiala Rocio Plaza,
“La calmada elegancia de las danzas presentadas hasta el momento como
nacionales, al exhibirse tamizadas por unas rigidas normas de corte clasico
impuestas por maestros extranjeros, habian quedado despojadas del
dinamismo natural que las caracteriza, capaz de levantar cualquier pasion”.®*
Reproducimos dos textos integros en los que, ademas de estos extremos,
puede comprobarse, en el caso de Gautier, la apuesta por la presentacion
fragmentaria del cuerpo femenino y, tanto en este como en Dawvillier, la
renuncia al modelo apolineo de la bailarina clasica, a favor de la “redondez” de
la mujer nacional. La autenticidad se hace reposar en lo terrenal del
movimiento, frente a lo aéreo de las evoluciones de las francesas, en el
contraste entre quiebro, curva, ondulacion y &ngulo y la recta
perpendicularidad, abertura, compas y linealidad de las extranjeras, en la
libertad frente al trabajo:

1 Gautier, 1837, citado por Navarro, 2002:194-5.
2 Gautier, 1838, citado por Navarro, 2002:194.
% Plaza, 2005:119.
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(Tedfilo Gautier) “Las bailarinas espafiolas, aunque no tengan el acabado, la
correccion precisa, la elevacion de las bailarinas francesas, son, en mi opinion,
bastante superiores por la gracia y el encanto; como trabajan poco y no se someten
a esos terribles ejercicios de flexibilidad que hacen que una clase de danza se
parezca a una sala de tortura, evitan esa delgadez de caballo entrenado que da a
nuestros ballets un aspecto demasiado macabro y demasiado anatémico; ellas
conservan los contornos y las redondeces de su sexo; tienen el aspecto de
mujeres que bailan y no de bailarinas, lo que es bien diferente. Su manera no tiene
la menor relacion con la escuela francesa. En esta, la inmovilidad y la
perpendicularidad del busto estdn expresamente recomendados; el cuerpo casi no
participa en los movimientos de las piernas. En Espafia, los pies casi no se apartan
del suelo; nada de esos grandes circulos con las piernas, de esas aberturas que
hacen que una mujer se parezca a un compas, y que se encuentran alli de una
indecencia irritante. Es el cuerpo el que baila, son los rifiones los que se arquean,
los costados los que se doblan, el talle el que se retuerce con una agilidad de
almeas o de culebras. En las poses invertidas, las espaldas de las bailarinas van
casi a tocar el suelo; los brazos, desfallecidos y muertos, tienen una flexibilidad, una
desidia de chal desatado; que se diria que las manos apenas pueden elevar y hacer
charlar a las castafiuelas de marfil con los cordones de oro anudados; y sin embargo,
llegado el momento, los saltos de joven jaguar suceden esa voluptuosa indolencia, y
provocan que estos cuerpos, dulces como la seda, envuelvan musculos de acero. Las
almeas moriscas siguen todavia hoy el mismo sistema; sus bailes consisten en las
ondulaciones armoniosamente lascivas del torso, las caderas y los rifiones, con
torcimientos de brazos sobre la cabeza. Las tradiciones &rabes se han conservado

en los pasos nacionales, sobre todo en Andalucia”.***

(Charles Davillier) “Las bailarinas andaluzas aventajan a nuestras bailarinas
de 6pera y a todos de la misma clase que se ven en todos los teatros de casi todos los
paises de Europa. Tienen una libertad de movimientos y un abandono en el cuerpo
gue no se encuentran en ninguna parte. Se ve que bailan para si mismas, por placer, y
los movimientos de sus brazos y el meneo tienen otro caracter que los movimientos
rigidos, acompasados y, por asi decir, geométricos de las figuras principales o de
acompafiamiento de los cuerpos de baile parisién. En estos Ultimos, que a menudo
tienen una delgadez exagerada, se ve en cada paso el estudio, las torturas y
contorsiones forzadas del aprendizaje. En las andaluzas nada demuestra que se
haya trabajado. Se siente, por el contrario, la inspiraciéon y la improvisacién; sus
brazos, ora medio extendidos, ora doblados con suavidad, se alzan o bajan y siguen
graciosamente las ondulaciones del cuerpo. Las vueltas de pierna, los trenzados, son
aqui tan desconocidos como las torsiones forzadas, las puntas y todo lo que trasluce

trabajo y tortura”.>*®

Se advierte también que otro marcador o indicador de la “autenticidad”
de las bailarinas espafiolas y andaluzas que queddé materializado en sus

cuerpos, fue el de la técnica y el aprendizaje o, mejor dicho, la ausencia de

344 Gautier, 1843: 283-4, citado en Plaza, 1999:516-7.
%5 Doré y Davillier, 1988:91.
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dichas categorias como axioma de estas bailarinas. El baile para ellas no es un
reto ni de fuerza, ni de habilidad, ni de perfeccion técnica. Tal vez si una via
para la conquista, pero nunca para una conquista fisica de si mismas, de
superacion personal o profesional, nunca para una conquista de sus propios
cuerpos. Alexander Slidell Mackenzie vio bailar la cachucha en un teatro
madrilefio, y la describid sefialando que “Consiste en una sucesion natural de
movimientos, faciles y graciosos a la vez, que a diferencia de lo que sucede en
la Opera de Paris, su ejecuciéon no nos confronta con proezas de fuerza y
agilidad”.**® También Gautier mantenia la posicién comparativa entre los
cuerpos nacionales y los de las profesionales francesas, como resultado de
vocaciones de caracter innato. Escribié por ejemplo en La Charte de 1830, el
18 de Abril:

“Dolores y Camprubi no tienen nada en comun con nuestras bailarinas. Tienen
una pasion, una vitalidad y una impronta indescriptibles. Dan la impresién de bailar, no
simplemente para ganarse el pan, como otros bailarines, sino porque les gusta y para
satisfaccion propia. No hay nada mecanico en su baile, nada que parezca copiado
o0 que huela a aprendido. Su baile es mas una expresién de temperamento que un
sometimiento a una serie de reglas; cada gesto evoca la ardiente sangre espafiola.
Una danza asi con pelo rubio seria una completa contradiccion”.®

Observemos, a partir de los contenidos de los textos anteriores, una
relacion con lo que denomindé Bhabha el “espiritu de la nacidn”, segun
expresion que ya hemos utilizado: “la consistencia homogénea con que se dota
la ficcion reguladora de la “naciéon” con sus resonancias corporealizadas se

construye sobre muiltiples exclusiones y no pocos estereotipos”.*

Para sistematizar qué aspectos homogeneizadores, qué resonancias
corpo-realizadas, qué estereotipos son, en la mirada de sus redactores, los que

definen la anatomia y las cualidades corporales de la “mujer nacional” frente,

%% Mackenzie, 1829, citado por Lavaur, 1976:130-1 y Navarro, 2002:190.
%7 Citado por Navarro, 2002:190.
%% Bhabha, 1996:80, citado en Romero, 2007:186-190.
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en ambos casos, a

la “mujer francesa”,

hemos realizado un cuadro

comparativo, presentando en columnas los dos prototipos que sintetizan las

aportaciones de los dos autores fundamentales del periodo, Gautier y Dawvillier:

Bailarina andaluza
Naturaleza
No trabajo

Profesion
Inspiracién-improvisacion

Carne Redondeces y contornos

Lo anatémico
Mujeres que bailan

Libertad, abandono, placer

Facilidad
Mujeres “atractivas”

Movimientos como “sucesion natural”

Movimientos jacarandosos
Gracia, pasion
Vitalidad, impronta

Sangre ardiente, encanto, temperamento

Ondulacién

Bailarina francesa
Técnica

“Tortura” del trabajo
Gusto, placer
Ejercicio-aprendizaje

Delgadez “funebre”

Lo no anatémico
Bailarinas

Reglas, rigidez, acompasamiento

Forzamiento
Mujeres “acabadas”

Movimientos como “proezas”

Movimientos aéreos
Fuerza, habilidad
Mecanicismo, copismo

Correccion, precision

Perpendicularidad

Nos parece especialmente interesante destacar, en relacion con el

objeto especifico de nuestro estudio, como bajo esta clasificacién subyace un

concepto anti-anatémico de la “mujer romantica” propia de Andalucia.

Cuando Gautier afirma que las bailarinas francesas tienen “delgadez de caballo
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entrenado que da a nuestros ballets un aspecto demasiado macabro y
demasiado anatoémico” o cuando Davillier menciona los movimientos libres
espanoles frente a los “geométricos”, “rigidos” o las “torsiones forzadas” de las
parisienses, se esta instalando una mirada de algin modo despreciativa, de
inferioridad fisica, hacia las bailarinas francesas que se contrapone a la
argumentacion de superioridad plastica, corporal, de las espafiolas, que —por
comparacion inversa- contrasta con su “inferioridad moral”. Las espafolas, las
andaluzas, bailan con todo su cuerpo y, al hacerlo, actian libres, para si
mismas y para producir los mas sensuales efectos en los espectadores, sin que
la anatomia se convierta en un valor artificialmente estructurado, diseccionado,

en aras de la perfeccion de la danza.

Guy Stephan, 1844

246



Los cuerpos flamencos. Descripcién anatémica, técnicas de interpretacion, patologias y cuidados en el
baile. Un analisis documental entre el periodo preflamenco y la “Edad de Oro”.
Tesis Doctoral de José Julian Carrién

Capitulo V. Marcas sociales e histéricas en los cuerpos flamencos

La edad de lainocencia. El Orientalismo

A lo largo de los testimonios que venimos conociendo, advertimos lo que
Solé afirma para Gautier: como “Andalucia va colando a la perfeccion todos los
anhelos de este buscador de exotismo y despreciador de muchos de los rasgos
de la modernidad” que representan sus autores.** Los relatos disponen una
serie de referentes que, de forma reiterada, sitian al lector, desde una posicién
colonialista e incluso paternalista, en un pasado primitivista donde se sitan las
caracteristicas fisicas de los cuerpos de las mujeres. Estos conforman un
recorrido de imagenes que contribuyen a afianzar esa idea de una Andalucia
contraria a la modernidad, anclada en un tiempo previo, para el que el baile
se erigiria en expresion de una inocencia primera, anterior:

“Todos los bailes nacionales tienen algun estilo peculiar que los distingue entre
ellos, asi como de aquellos que han sido creados para satisfacer a un gusto mas
refinado de una parte mas civilizada de la sociedad; y apenas hay pueblos, sin
embargo, barbarizados, que no posean una actuacién de este tipo, la cual es local y
peculiar del pais. Del violento manoteo de los barbaros al elegante galope de moda la
distancia es grande, pero hay personalidad en uno tanto como lo hay en la otra. Es lo
gue hay en todas las danzas nacionales, y claramente en los bailes de Espafia. Estos
siempre han estado sefialados por una colorida belleza romantica que interesa

bastante al espectador; y en el bolero y en el zapateado, pero mas particularmente en
este Ultimo, este encanto se produce con un efecto mas satisfactorio”.>*°

Cuando Gautier “disculpa” la impetuosidad, el amaneramiento, la
expresividad encendida e impetuosa de la cachucha que las bailarinas
espafiolas llevan a Paris en la década de 1830, lo hace en base a su
comprension dentro de un modelo “sencillo”, “ingenuo”, “modesto” y hasta

“casto” en la medida que es “abierto”, libre de maldad, inocente:

%49 50lé, 2007:207
%0 plaza, 2005:75, citando el Morning Post de Londres, del 17 de mayo de 1834.
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“¢Cémo es que una danza tan encendida e impetuosa, con tal exageracién de
movimientos y libertad de gestos, no resulta en absoluto indecente, mientras que el
mas leve Eckhart de una bailarina francesa choca por su inmodestia? La respuesta es
gue la cachucha es un baile nacional con una sencillez caracteristica y esa fresca
ingenuidad lo hace casto. Es tan abiertamente sensual, tal descaradamente amoroso y
su provocativa coqueteria y delirante exuberancia estan tan repletos de jabilo juvenil,
que es facil perdonar la verdadera impetuosidad andaluza de parte de su
amaneramiento. Es un encantador poema de movimientos de caderas, miradas de
soslayo, pies que avanzan y retroceden, todo ello alegremente acompafiado del
repiqueteo de las castafiuelas, mas expresivo por si solo que muchos volimenes de
versos eraticos”.**

En esto, no fue muy distinta la forma de mirar los cuerpos que se
despleg6 en nuestra tierra de la que se aplicO, en otros contextos geograficos y
politicos, a la mirada colonial sobre los “paises vencidos”. Como afirma Rocio
Plaza para Andalucia, “Para estos avidos de raices, esta cultura se presentaba
como una conquista original transmisora de rasgos ancestrales que las clases
superiores mas altas habian conseguido eliminar, mientras que las clases
populares conservaban sus rasgos de identidad casi de una manera monolitica

sin proceso ni evolucién”.®?

El caso no es aplicable solo al siglo del Colonialismo por antonomasia, el
siglo XIX, sino que ha venido perdurando a lo largo de toda la
contemporaneidad. En pleno siglo XX, las esperanzas y preocupaciones de las
vanguardias artisticas se depositaron y utilizaron en muchos casos las
producciones consideradas “arcaizantes” de los pueblos primitivos como

inspiracion para sus creaciones.®*® Entre finales del XIX y principios del XX,

%1 Citado en Navarro, 2002:190-1.

%2 plaza, 1999:69.

%3 “L.a mirada admirativa de Picasso, Matisse, Ernst, Nolde, Modigliani, Brancusi y Archipenko
hacia el arte africano u oceanico fue cautivada por la novedad de sus formas,
independientemente del valor ritual o del uso social de aquellas producciones, cuyos sentido en
general ignoraban. Les sorprendio la provocativa originalidad de sus significantes, al margen de
su significado o de sus usos practicos. Su arte fue visto como un arte de la “edad de la
inocencia” (inocencia social, politica, cultural), pues el mundo colonial era entonces percibido
mayoritariamente en Occidente como un pasado ahistérico y romantico, condenado a
desaparecer, barrido por la modernidad industrial. De modo que se dio la paradoja, observada
por Petrine Archer-Straw, de que la moda primitivista de las primeras décadas del siglo en
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también las vanguardias hicieron uso del flamenco como estimulo creativo,
buscando una superacion del arte académico a través de la pretendida
tradicion popular, para el arte pictorico o escultorico impresionista, surrealista o
del art nouveau, con representantes como Manet, Picasso o Picabia.*** Y, en la
danza, en la década de 1920, las bailarinas de tono nacional se confundieron
con las de temple modernista que acudia a las variedades. El repertorio
trascendié de lo nacional a lo orientalista y clasicista, de inspiracion grecolatina,
con nombres permeables en su estética y escuelas con fronteras difuminadas,
como Tértola Valencia, la Bella Otero o Charito Delhor. Esa busqueda de la
expresion, del instinto, de la naturaleza, que se habia atribuido a “lo espafnol”
en sus danzas, fue la que orienté a bailarinas como Isadora Duncan o, mas
tarde, Marta Graham a romper con el formalismo y buscar inspiracién en las

danzas de la antigliedad clasica y orientales.

Paris o Berlin —en decoracion, espectaculos, cartelismo o musica- fue un signo de modernidad
cultural cosmopolita. Lo que nos plantea la pregunta de si la apropiacion selectiva de los
estilemas de las artes aborigenes en el “primitivismo modernista” de los artistas occidentales
fue un acto de homenaje, o de paternalismo, o de profanacion, o una muestra de arrogante (y
autoignorado) colonialismo” (Gubern, 2004:76-77).

%4 Se puede consultar el catalogo de la exposicion La noche espafiola. Flamenco, vanguardia y
cultura popular 1865-1936, celebrada en 2007 en el Museo Nacional Centro de Arte Reina
Sofia.
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Isadora Duncan y Marta Graham

En suma, toda una tradicion popular espafiola se ha venido
manifestando util a las tendencias artisticas del baile, porque dispone de “una
“técnica que esta al servicio de la expresion y del instinto”.3*® Las vanguardias
se sirvieron contradictoriamente de las danzas de inspiracion espafiola para
fraguar su acero, y —en el mismo sentido, aunque en la direccién contraria- las
propias bailarinas flamencas o aflamencadas de estos afios bebieron también
de las vanguardias para configurar un arte propio, como el de Antonia Mercé “la
Argentina”, cuya contemporaneidad en el marco de la defensa artistica y
antropolégica de la danza espafiola se realizO desde una formulacién

progresista, arriesgada y creativa.®*®

%5 Ruiz Mayordomo, 1999:326.
%6 E| caso ha sido recientemente estudiado por la investigadora N.D. Bennahum (Bennahum,
2009). Todavia en 1926, cuando Francisco Miralles fue invitado a Paris por Jacques Rouché el
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Tértola Valencia y La Argentina

Para el periodo que ocupa esta investigacion, los patrones de
comparacién con que los narradores evallan a las bailarinas introducen, a
menudo, correspondencias con sus paises de origen, centros neuralgicos y de

poder europeo y en los cuales ocupaban posiciones de estatus muy alejadas

cual se habia convertido ya en el director de L’Opéra. Miralles, que contaba con mas de
cincuenta afios de edad, vivié una segunda juventud junto a Fernanda Ferrer, que habia sido
primera bailarina de la Opera de Paris. Fue con ella con la que actué durante una semana en el
teatro Olympia de Paris en 1926 (La Semaine a Paris, 1926, n° 233. p. 33) realizando una
evocacion retrospectiva de un estilo de danza espafiola, que ya entonces se consideraba casi
desparecido (Puig Claramunt, 1944:21). El critico de danza André Levinson realizé una crénica
apasionada de aquellas veladas destacando, entre muchas otras virtudes, “la noble elegancia y
la juvenil ligereza con la que Miralles, que llevaba cuarenta afios bailando, ejecutaba <<ses
tours renversés>> y también sus gallardas contorsiones, asi como el expresivo juego de sus
brazos” (Levinson, 1926:898). Citado en Rodriguez Lloréns, 2011.
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del segmento popular, pobre, en torno al cual hacian sus relatos. Y —en
segundo lugar- remiten insistentemente a Oriente, entendido éste de forma
muy amplia e indefinida en su localizaciébn. Contemplada como un escenario
anico en el que no cabian las singularidades nacionales, étnicas o religiosas. Si
es en la belleza y la sexualidad de las bailarinas y bailaoras andaluzas donde
se adivinan de forma mas nitida los apegos primitivistas, estos apegos se

asientan, de forma generalizada, en el mundo oriental.

Oriente serd la expresion pristina de formas y sensualidades
mediterraneas de las que nuestras bailarinas serian un epifendmeno
contemporaneo. Se las presenta, continuamente, como esplendores de harén,
como “mujeres de una belleza de aires musulmanes y una sensualidad natural
adecuadas para el deseo”.*®’ La capilaridad psicolégica del relato nos conduce,
inexcusablemente, a una escena de conquista que lo es a la vez sexual y
politica, pues, como nos recuerda Corbin, nos hallamos dentro del “imaginario
erético colonial”. La incertidumbre identitaria del viajero romantico lleva a
conceder a la otredad de los cuerpos de las andaluzas —singularmente, las
gitanas- una importancia y un prestigio que fue comun en los relatos que los
franceses desplegaron por Argelia, el norte de Africa, el Imperio Otomano...
donde se asientan “los teatros mas reveladores de las fantasias y los deseos

insatisfechos del blanco occidental”.>*®

El orientalismo, unido al romanticismo y a los temas populares, fueron
cultivados no solo en relatos, sino en escenas, encuadres, cuadros de
costumbres, y otros elementos relativos muy a menudo, en Andalucia, al
pasado arabe, centrados en Sevilla y Granada, asi como el auge de las

I 359

fotografias de modelos vestidos a la orienta con tipos populares, o los

7 Plaza, 1999:64.

%% Corbin, 2005:182.

%9 Estos estudios fotograficos comenzaron a abrise entre 1842 y 1855, cuando el daguerrotipo
fue aceptado a partir de su introduccidon en Sevilla por Casajis. Establecimientos de esta
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encuadres monumentales de la naciente “fotografia de viajes”.>*®® A ello se
unieron las obras pictoricas, de mayor o menor formato, entre estas ultimas las
pinturas de pequefio formato de monumentos, vistas 0 encuadres de estas
ciudades, y la “iconografia monumental” que producia la fotografia de destino
turistico, a través del calotipo, daguerrotipo o la maquina de fotos, mientras
otros preferian mantenerse en el grabado, como nuestro admirado Gautier y los
dibujos de Doré. Albumes de viajes y museos fotograficos empezaron a
editarse por empresas editoras francesas, espafiolas e inglesas, y en ellas
también estuvieron presentes las estampas de bailaoras, bailarinas o “mujeres

del arte”.

Bailarinas orientales. Plimy y Richter.

naturaleza se localizaban en puntos cercanos a los monumentos en Granada, Sevilla y
Céerdoba, difundiendo ambientes y monumentos que servian de fondo a estas imagenes, de
recuerdo o0 souvenir turistico, en las que el disfraz de torero, majo o é&rabe junto a
reconstrucciones decorativas de mocéarabes y vistas del Guadalquivir (Méndez Rodriguez et
alii, 2010, pp. 213 y ss.).

%0 5e puede consultar al respecto Lacomba, 2008:24-25.
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En esta confusion orientalizante, las misteriosas mujeres del baile en las
que la lascivia parece territorializarse, se nos aparecen como carentes de
identidad historica propia. Sus cuerpos, incluso los de las mas flamencas, se
confunden con cuerpos histéricos de otras mujeres, de profesionales del baile
en general, se transmutan dentro de un hilo de memoria en otras bayaderas de
lejanas evocaciones. En este sentido, el orientalismo tiene un caracter
genérico, entendido como de explicacion tedrica de la génesis, de la

generacion de los modelos transmitidos:

“El segundo espectaculo lo ofrece una mujer, (...) especie de bayadera, de
origen flamenco, como lo es el de los cantos y danzas en que exhibe su agilidad”.361

“(...) una vez acabado el Jaleo, las bailarinas andaluzas, como las bayaderas
de la India, tienen costumbre de tirar su pafiuelo, a uno de los espectadores, y que
éste, a cambio de una distincion tan halangadora, se lo devuelve generalmente con un
durillo anudado en una de sus esquinas”.3

“... el verdadero baile gitano es mas bien un girar en torno con vueltas lentas o
espasmaédicas, aunque todo el tiempo con movimientos flexibles de piernas y brazos,
las gitanillas se esfuerzan por el mismo ideal en su danza, como las bayaderas indias
o las almés de Egipto. Tiene mucho de gracia femenina. Su sentimiento instintivo de
la expresidn plastica es en realidad sumamente estupendo y son capaces de adoptar
posturas dignas de ser fundidas en bronce”.**

Desde un punto de vista cultural, la continuidad histérica del modelo
remite permanentemente al mundo arabe. Gautier dira que “Las tradiciones
arabes se han conservado en los pasos nacionales, sobre todo en Andalucia”,
y la asimilacibn genérica a las danzas moriscas, o los recuerdos de la

Alhambra, quedan evidentes en otros muchos textos:

%1 a Andalucia, 9 de junio de 1859, citado en Navarro, 2002:269.

%2 poré y Davillier, 1988:72.

%3 Egron Lundgren, “Fiesta de gitanos junto al Zacatin”, citado por Molina Fajardo, 1974, pags.
44-6 y recogido por Navarro, 2002:332.
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“Las almeas moriscas siguen todavia hoy el mismo sistema; sus bailes
consisten en las ondulaciones armoniosamente lascivas del torso, las caderas y los
rifiones, con torcimientos de brazos sobre la cabeza. Las tradiciones arabes se han

conservado en los pasos nacionales, sobre todo en Andalucia”.***

“

. se elevd el telén para revelar un salén de la Alhambra, y en el centro se
encontraba un cuerpo envuelto en una mantilla negra de la cabeza a los pies, para
bailar como los bellos pies de Zuleima cuando fue a prevenir a Boabdil, el Gltimo rey de
los moros”.*%°

Por su parte, la ubicacibn de estas evocaciones se sitla
preferentemente en los territorios orientales de la India, Egipto o el norte de
Africa. En una critica a aparecida en Le Miroir parisino, en 1821, se alaba a
Maria Mercandotti sefalando que habia conquistado a todos “a pesar de
aguellos giros convulsivos, que la gente quiere poner de moda, que recuerda el
entusiasmo de un fakir o el encanto de un malabarista mas que los
cadenciados pasos de una bailarina”.3*® Estamos ante la plena instalacién del
Romanticismo en las lecturas sobre la belleza y el arte. A estos recursos
territoriales orientalizados se afiaden otros de ubicacion ritual y temporal.
Ritual, pues los textos integran permanentes excursos acerca de reinos,
palacios, cortes e imperios, y también dioses, religiones y liturgias, en los que
las bailarinas se nos aparecen repetidamente con la misteriosa cadencia de
Sus estampas graves y misteriosas:

] “iLa Macarrona! He aqui la mujer mas representativa del baile flamenco (...)

Alzase de su silla con la majestuosa dignidad de una reina de Saba.

Soberbiamente, magnificamente, sube los brazos sobre la cabeza como si fuese a

bendecir el mundo. Los hace serpentear trenzando las manos, que doblan las sombras

sobre las sombras de sus ojos (...) Lentamente, con una cadencia religiosa,
desciende los brazos hasta doblarse a la altura del vientre, que avanza en una
lujuriante voluptuosidad. Grave, litargica, entreabre la boca sin brillo, y muestra sus
dientes, rojizos como los de un lobo, tintos de sangre. Y rojo es el pafolillo anudado

sobre la nuca. En otro ritmo insospechable balancea una pierna y roza el tablao con la
punta del pie (...) Y luego enarca entrambos y son como las asas del anfora de su

%4 Ambas citas, de Gautier, 1843:283-4, citado en Plaza, 1999:516-7.
%5 Morning Post, 5 de junio de 1843, en Plaza, 2005:111. La actuacién era de Lola Montes.
366 Paris, 12 de diciembre de 1821, Plaza, 2005:72.

255



Los cuerpos flamencos. Descripcién anatémica, técnicas de interpretacion, patologias y cuidados en el
baile. Un analisis documental entre el periodo preflamenco y la “Edad de Oro”.
Tesis Doctoral de José Julian Carrién

Capitulo V. Marcas sociales e histéricas en los cuerpos flamencos

cuerpo (...) Es como un pavo real, blanco, magnifico y soberbio. Sobre su cara de
marfil ahumado, la blancura agresiva y sucia de sus 0jos, y sobre su pelo negro y mate,
se desmaya un clavel (...)

(...) La Macarrona se transfigura. Su cara negra, aspera, de piel sucia, cruzada
de sombras fugitivas, entre las que relampaguean los ojos y los dientes, se ilumina en
la armonizacién de la linea del cuerpo, que arrolla la fealdad de la cara. Sin duda que
el espiritu de esta mujer en otra carne bailé en el palacio de un faraon. Y en la
corte de Boabdil”.**’

“La Macarrona, flexible como si se hubiera quedado plantada en sus
inolvidables dieciséis afios, se hizo diosa de un rito antiguo, lleno de parsimonia y
misterio, que luego recobraba ardor y acelerado ritmo”.**®

(sobre las zambras) “... un rito, porque las ejecutan las bailaoras en la
exaltacion de una fiebre que las va dominando, que las va poseyendo, que las hace
vibrar con estremecimientos medulares, que pone en sus 0joS hegros 0 en sus 0jos
verdes, la loca llamarada de las siete lujurias o la expresion torturada de los siete
dolores...; son un rito, porque estas danzas tan expresivas, tan emotivas en los
estremecimientos de su voluptuosidad y en los retorcimientos angustiosos de sus

complicada expresiones, tienen mucho de ceremonia, de sacrificio y de culto
( )u 369

(Sobre las alboreas roas) “Forman rueda las hembras que, sin mas movimiento
gue el ascenso y descenso de las manos en rigurosa verticalidad, y el de un paso
corto, de menudo taconeo, imprimen a la rueda que forman un giro lento y constante,
interrumpido, cuando lo pide el ritmo, por una genuflexion. Baile sin violencias ni
vueltas; de impresionante rigidez y de contagiosa seriedad. Suelen ejecutarlo en sus
fiestas intimas y lo guardan de la curiosidad profana como un rito, tan sélo por ellos

comprendido y para ellos exclusivamente compuesto”.370

367

Valladolid, 1914, citado por Pineda Novo y recogido por Navarro, 2002:372-3.

%8 Molina Fajardo, 1932:137.
%9 Seco de Lucena, 1929, citado por Navarro, 2002:341.
%% Luna, 1926:174, citado por Navarro, 2002:344.
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Bailes circulares de la zambra granadina. Finales del siglo XIX

Ademés de las resonancias orientalizantes territoriales y rituales, la
exposicion narrativa es comparativa, tanto en los intérpretes como en las
situaciones que propician las danzas. El orientalismo, constante como
interpretacion de las danzas y los fenotipos descritos por los viajeros, se
adivina en multiples comparaciones e hipétesis —a menudo fallidas- sobre los
origenes del baile, de tono mas o menos frivolo. Henry Swimburne dejara caer,
respecto a nuestras danzas, que “Segln me dicen, en la costa de Africa, se
exhiben unas extrafias danzas que son muy similares a éstas,*"* y el Mayor W.
Dalrymple, en su Viaje a Espafa y a Portugal de 1774, no tendr4 empacho en
afirmar que:

371 Swinburne, 1776.
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“

. el fandango que se baila también después de las farsas, es una danza
lasciva que viene de las Indias Occidentales, por la que los espafioles se muestran
tan apasionados como los ingleses por la pipa (...) Creo que esa danza procede la
costa de Guinea, porque he observado que en Tetuan los soldados negros del
emperad%r de Marruecos bailan un baile muy semejante, con castafiuelas en sus
manos”.

También el maestro Blasis, incluso admitiendo la familiaridad americana

de algunos bailes, asume la afinidad orientalista al confirmar que:

“Ya hemos observado que algunas danzas espanolas deben su origen a
danzas americanas; hay también que observar que los moros, habiendo vivido en
Espafia y habiendo introducido alli sus costumbres, pueden reclamar una parte del
honor atribuido a los americanos”.>”

El mismo recurso a Oriente es, para los autores analizados, el
paradigma distintivo de esa “otra Europa” del sur que distancia sus habitos, sus
costumbres, sus practicas y sus tipos sociales. El occidente por antonomasia
de la Europa avanzada y prospera, opulenta en lo econémico, identifica a las
bailarinas andaluzas con las bailarinas orientales y las danzas ejecutadas en
unos y otros territorios como similares, incluyendo aqui los contextos sociales y
rituales en que se producen. Ya hemos visto las comparaciones de las
andaluzas con las bayaderas de la India o las almés de Egipto, y también
hemos tenido ocasion de reproducir la descripcion que hace Richard Ford del
ole de Triana, en 1830, que no deja lugar a duda de la hermandad de unas y

otras danzas:

“El baile, que se parece mucho al Ghawasee de los egipcios y al Nautch de
los hindues, los espafioles le llaman el ole y los gitanos el romalis (...) Las mujeres,

372 Citado en Navarro, 2002:106.
373 Blasis, 1830:31, citado en Plaza, 199:406.
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gue parece como si no tuviesen huesos, resuelven el problema del movimiento
continuo. Los pies no se mueven mucho, ya que es la persona entera la que interpreta
toda una pantomima y tiembla como una hoja de alamo. La flexibilidad de las formas y
la figura de Terpsicore de las jévenes andaluzas, sean gitanas o no, se dice que ha
sido disefiada por la naturaleza como el marco adecuado para su imaginacién
voluptuosa.

Sea como sea, el comentarista intelectual habra de citar a Marcial cuando
contemple el inmemorial balanceo de las manos, elevadas como si fuesen a coger una
lluvia de rosas, el zapateado de los pies y los movimientos trémulos y serpentinos del
cuerpo. Una emocién contagiosa se apodera de los espectadores, que, como los
orientales, tocan las palmas en una ritmica cadencia y, a cada pausa, aplauden

con gritos y palmas. Las muchachas, animadas asi, contindlan sus acciones violentas
hasta que su naturaleza se acerca casi a la extenuacion”.*™

La concentracion de la identidad en oriente haria intrasplantables los
signos propios de las bailarinas andaluzas, naturalizados ya sus cuerpos a
fuerza de asociaciones historicas. S.T. Wallis reniega de las interpretaciones
espurias del bolero fuera de lo que entiende como su contexto propio,

acudiendo de nuevo al orientalismo egipcio:

“Ellas son como los obeliscos de Egipto, muy nacionales y caracteristicas,
por supuesto, solo que intransportable. El Olé como las pirdmides debe permanecer
para siempre donde fue plantado, y ti puedes con una discreta seriedad intentar
embarcar la tumba de Keops a Francia, asi como conseguir el tono del Olé, 5pero no
deberia ser interpretado por nadie mas que por alguien nacido en Andalucia”. 87

Una cuestion de clase

Los redactores de los textos de los siglos XVIII y XIX que venimos
trabajando siempre constataron realidades sociales, historicas y culturales
asociadas que, aungque no siempre hacian explicitas, rezuman cada renglon de

los escritos. Ya hemos visto la asimilacion historica, geografica y ritual de color

374 Eord, 1846:328, citado en Navarro, 2002:174.
375 Walllis, 1849:186-188, citado en Plaza, 1999:642-644.
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local y nacional, y la consistencia orientalista de los discursos. Pero también
existi6 una asimilacion de clase social: los narradores advertian que las
danzas que estaban viendo, los bailes que se expandian ante sus 0jos, eran
diferentes, tenian un caracter propio y unico, tanto si se instalaron la estética
preflamenca como en el flamenco propiamente dicho o la inspiracion gitana. Y
asumieron el adagio de que los bailes asumian patrones diferenciales segun la
clase social que los ejecutaban; clases que, a su vez, manifestaban
socialmente su posicion cuando preferian, como en el caso de la burguesia y la
aristocracia, los “bailes de sociedad”, o cuando se decantaban, como el pueblo
llano o los grupos gitanos marginales, por los bailes populares y formas que,

con el tiempo, tomarian el nombre de “flamenco”.

Curiosamente, los relatos que hemos conocido no parecen establecer
diferencias notables de corporeidad segun la clase social: para los viajeros,
todas las “nacionales” eran iguales: dotadas, bellas, graciosas, vivaces. Dennis,

por ejemplo, afirmaba en 1839 que “... dandole a la mujer espafiola unas
cuantas lecciones de baile y musica, ella ha sido creada con un surtido de
dotes, las cuales, junto a su belleza y gracia natural, o la vivacidad y
humor, la posibilita para entrar ventajosamente en la especulacion del
mercado matrimonial”’,3"® confiando en la versién de un “caracter comin” a la
mujer espafiola que se encierra en cuerpos que no son basicamente disimiles.
Sin embargo, si ciertamente el cuerpo en si no se convirtié en criterio de clase
social, si lo harian las danzas. Es decir, las particularidades del ejercicio
mediante el que esos cuerpos se expresaban, el uso que de él se realizara. Lo
gue marcaria las diferencias entre unas espafiolas y otras seria la comprensién
del ejercicio del cuerpo para los bailes, la interpretacion de unas u otras
danzas, la manera de ejecutar los movimientos, como atributos de clase no

comparables entre si.

378 Dennis, 1839:222, citado en Plaza, 1999:547.
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Una parte fundamental de esas diferencias la marcé la originalidad de la
practica popular. Las clases populares andaluzas -obreros, artesanos,
taberneros, arrieros, mujeres corrientes y vulgares- con sus originales bailes
ajenos a las danzas de sociedad entonces tan de moda entre las “clases
elevadas”, por demés faltas de atractivo, acapararon el ojo de perdiz de los
viajeros. Brinsley Ford, al mencionar una fiesta de mascaras que organizo la
familia en Sevilla, indico significativamente sobre el baile que alli se vio que
“fue cosa bien diferente a un baile gitano en Triana”.>’" Su esposo —Richard
Ford- dio cuenta en Cosas de Espafia de esas danzas extranjeras que definio
como “forma apatica y desinteresada de bailar” y que significaron para las

élites, en la década de 1830, una opcién de moda:

“Los bailes de sociedad de las clases elevadas de Espafia se diferencian muy
poco de los de otros paises, y ninguno de los dos sexos se distingue por su gracia
especial en ellos, aun cuando les tienen gran aficién (...) Como de estos bailes se
excluye todo lo que tiene caracter nacional, carecen del mas minimo interés para los

que no sean los actores”.>”®

Bailes “de importacion” para las sefioras, mecanicos y a los que era
imposible impregnar de la “gracia espanola” resultaban extrafios e incluso

ridiculos a ojos del observador. Sefialaba Laborde:

“Sin embargo, no debemos creer que los espafioles sean correctos en todo tipo
de danzas, no ejecutan los bailes extranjeros en su pais, ni con la misma precisién, ni
con la misma elegancia; ellos no destacan mas que en sus bailes nacionales.
Danzan en sus bailes las contradanzas inglesas y francesas, el passe-pied (paspié), el
minué; les gusta mucho este Ultimo; entra incluso dentro de la educaciéon de los
jévenes; lo bailan con una gravedad demasiado seria, y con poca gracia y
majestad; ellos mezclan incluso las figuras, los gestos, los movimientos que son

extranjeros en este baile, y que aprenden de los malos maestros que los dan".¥

377 Ford, 1963:20, citado en Plaza, 1999:445.
378 Eord, 1974:353, citado en Plaza, 1999:446.
379 aborde, 1809:334, citado en Plaza, 1999:178.
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La dualidad interpretativa entre la “clase alta” y la “clase popular’ se
rastrea en todos los textos consultados que incluyen estos supuestos. Dennis,
por volver a citar un caso, realiza una declaracion de corte clasista en la que
marca las diferencias de refinamiento, preferencia por danzas e
instrumentacién propias de clases elevadas y populares, respectivamente, de
esta guisa:

“Los o6rdenes superiores, como debe esperarse, muestran un refinamiento
superior en sus maneras, pero en cuanto a conocimientos, los extremos del orden son
mas o menos iguales. La diferencia principal es que las clases superiores bailan
danzas extranjeras, waltzes, cuadrillas, etc., mientras que las clases bajas se
contentan con los fandangos y el bolero: la guitarra y las castafiuelas son los

instrumentos musicales de unos; el piano o el arpa se afiade a los otros”.**

380 Dennis, 1839:223, citado en Plaza, 1999:549.
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VL LANAS

Fiesta en la venta

Lo popular se definira por lo abundante de su realizacién, en lugares
publicos, abiertos, exhibibles a la mirada del curioso, mientras que los bailes
de las élites tendran Ilugar en recintos y momentos privados
(fundamentalmente, las fiestas de las casas familiares) y seran mas espigados.
En esto, hay que recordar a Bourdieu cuando afirma que «... las propiedades
corporales, en tanto productos sociales son aprehendidas a través de
categorias de percepcion y sistemas sociales de clasificacion que no son
independientes de la distribucion de las propiedades entre las clases sociales:
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las taxonomias al uso tienden a oponer jerarquizandolas, propiedades mas
frecuentes entre los que dominan (es decir las mas raras) y las mas frecuentes
entre los dominados».*® Lo frecuente, lo exhibido y abierto de lo popular se
adobara con la prevalencia de lo exuberante, el exceso, frente a la mesura 'y
la discrecion, signos patrimoniales los primeros de las clases populares y, los
segundos, de las mas elevadas que —-como relaté Laborde- “no tienen

necesidad de este medio para complacer”:

“En general, estos bailes no estan al uso de la buena compafiia, y hay que
confesar que las sefioras espafiolas no tienen necesidad de este medio para
complacer; ellas lo dejan a las mujeres de una clase inferior, que les sacan un

buen partido. La delicadeza de su talle, la flexibilidad de sus miembros, la expresién de
sus miradas, les hacen tan agradables como peligrosas”.382

Esa visidon dicotomica dominante fue propia del mundo industrial, en el
que, como sefala Ruido, el cuerpo moderno es “autébnomo, controlado,
perfectamente limitado y preciso”, mientras que los cuerpos de las bailarinas,
como los de las trabajadoras del capitalismo industrial, serian, en general,
“cuerpos excesivos, cercanos a lo salvaje y rebeldes a las disciplinas sociales”
que, por razén de género, “representan el grado maximo de la abyeccién y de
la obscenidad”?® La delicadeza, la minuciosidad, la distincién o el decoro no
fueron virtudes que se advirtieran ni en las mujeres populares ni en las
flamencas. Como muestra, Rocio Plaza nos recuerda a Henri David Inglis y su
exposicion de las marcas externas de lo abigarrado, lo grotesco, lo chillon, a los
gue tan aficionados eran estos representantes deformados del pueblo andaluz

son sus excesos indumentarios y de joyas. Sefala la autora:

%81 Bourdieu, 1986.

%82 | aborde, 1809, citado en Plaza, 1999:149.

%83 a autora ser refiere, especialmente, a las trabajadoras inmigrantes en “su doble condicion
de mujeres y trabajadoras (incluso por su triple condicién, si ademas de mujeres trabajadoras
estan étnicamente significadas, como en el caso de las inmigrantes” (Ruido, 2007:113, citando
a Nead).
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“Entre las callejas de estos barrios tan estrechos encontr6 Inglis a estas
mujeres de las clases bajas, quienes le impresionaron por “lo extravagante, chillén y
anillos, que, a veces, se ven hasta en los dedos de las mendigas”

Y continda haciendo de ello una marca intersexuada y —cémo no-

orientalizante:

“Los hombres se mostraban igual de aficionados a lo brillante y su gusto
resultaba ain mas grotesco y recargado que el de las mujeres, con la chaqueta y el
chaleco casi siempre orillados de oro o plata, y todas las demas prendas de su
indumentaria adornadas con multitud de cordoncillos y botonaduras de seda”. Todo
justificado para este inglés como vestigios de costumbres arabes”.***

Baile de candil. Llovera

34 plaza, 1999:418.
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Advertimos aqui lo que De la Torre denomina una estrategia ambivalente
de “disminucion y demonizaciéon” de los atributos que se asocian con el cuerpo
femenino, y particularmente “la transferencia metonimica de significado de éste
(se refiere al cuerpo femenino) hacia los objetos que lo adornan”.®®® Respecto a
las bailaoras flamencas, el modelo se hiperrepresenta. De entre esas mujeres
del pueblo, son escogidas como las menos pulidas, las mas vulgares, las de
hébitos inadaptados méas fehacientes. Valga recordar a las descritas por
Cunninghame Grahan en un café cantante, y cdmo precisamente deja esos
valores retratados en el cuerpo aparente de las flamencas, a través de los
humildes botines de sus pies, la pobreza de su “aire general”, la costumbre de
fumar, la actitud de pellizcar y bromear y las sacudidas del vestido. Adviértase

al final de la cita, por la indignidad que rezuma, el simil animal:

“En el fondo del escenario, en fila, como las flores de un jardin municipal, llenas
de chafarriones como las damas de los cuadros de Veladzquez, lo cual les daba un aire
artificial y guifiolesco; por debajo de las faldas asomaban sus pobres botines de
tacones carcomidos; llevaban el pelo recogido en un mofio alto, rematado por una
peineta, y una flor roja detras de la oreja. Pero tampoco este tocado bastaba a
redimirlas del aire general de pobreteria que las impregnaba. Esperaban que les
llegase el turno de actuar y, mientras tanto fumaban, se pellizcaban unas a otras,
cruzaban bromas con sus amistades del publico, y de vez en cuando una se
levantaba y se dirigia a uno de los espejos que habia a un lado y otro del escenario,
para arreglarse el pelo y sacudirse el vestido, como un pajaro que se sacude las
plumas después de rodar en el polvo”.386

%% pe |a Torre, 2008:78.
386 Cunningham, 1898 en Alberich, 1976:234, citado por Navarro, 2002:286-7.
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Patio de artistas en el Café Novedades. Sorolla

La minusvaloracion —cuando no directamente desprecio- de lo popular
en su vertiente social daria lugar, con los afios, a la reaccion nacional del
Antiflamenquismo. Pero por el momento no implic6, como se hara en otros
relatos iconicos, una consideracién de desprecio estético de “lo popular” como
“lo feo”.3*” Antes al contrario, gener6 un profundo asombro y gran fervor en

su contemplacion y, eventualmente, consumo directo.

No olvidemos que la asimilacion de los bailes populares andaluces por

las clases altas fue una moda contagiada y una emulacion deseada. En el siglo

%7 Acerca de la tematizacion de la belleza, y en relacion con las series de television y

concretamente Betty la fea, Garcia Rubio afirma que “lo feo es lo popular, entendiendo este
término en dos sentidos: popular por pertenecer a la clase trabajadora, y popular por la
preeminencia de lo excesivo frente a moderacién burguesa. En efecto, todos los personajes de
la serie considerados feos eran excesivos en algun sentido (demasiado peso, altura,
sexualidad...), al tiempo que Betty era una suma de un exceso de mal gusto. En segundo
lugar, la belleza esté relacionada con el gusto burgués, es decir, es un habitus de clase, una
serie de disposiciones aprendidas (Bourdieu, 2000) (...) De este modo, la cuestion de la belleza
se tematiza como una cuestion de clase (las feas lo son por pobres) que se pueden resolver a
base de esfuerzo y trabajo (apropiandose de las disposiciones de “produccién” de belleza que
posen las mujeres de clase alta)” (Garcia Rubio, 2007:144-5).
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XVIII, los bailes populares se habian tenido por danzas toscas, plebeyas,
enemigas del buen gusto y de las formas refinadas de un publico, tenido por
mas cultivado, que se aglutinaba en torno a los cddigos de la danza clasica.
Era el contexto mas intelectualizado de la Espafa del siglo de las Luces, que
se sentia sin duda mas incobmodo al acomodo del arte popular. Por el contrario,
y a partir fundamentalmente de la reivindicacion romantica alemana, el siglo
XIX vino a disponer una atraccién, primero por “lo popular’ -en realidad, “la
tradicion” (que se adivind por ejemplo en la proliferacion de romances, cuentos
populares etc.) y, después, por “lo pasional”, por el atractivo visual para el que

las danzas, en clave nacional, representaban un objeto inigualable.

Evidentemente, el modismo no se asumié sin riesgos, como evidencia
un texto de Gautier sobre unas reuniones tenidas en Granada en 1840, para

las que seiala: “...a nuestra peticién, una tarde, dos sefioritas de la casa
quisieron ejecutar con gusto el bolero; pero antes mandaron cerrar las
ventanas y la puerta del patio, que normalmente quedan siempre abiertas,
tenfan mucho miedo de ser acusadas de mal gusto y de color local”.®
Pero, ya en 1712, y segun Dauvillier, el dedn Martin lanzé algunos detalles de
como se bailaba el fandango en Cadiz, indicando que se hacia no sélo entre
los negros, sino entre las damas respetables, insistiendo en los meneos y
procacidades con que se desenvolvia y confirmando los siguientes usos del

meneo para las mujeres de la ciudad:

“Ya conoceéis —dice el dean Marti- esta danza de Cadiz (se refiere al meneo),
famosa desde hace tantos siglos por sus pasos voluptuosos que se ven ejecutar
todavia en los arrabales y en todas las casas de esta ciudad ante los increibles
aplausos de los espectadores. No solamente le honran las negras y las personas
de baja condicion, sino también las mujeres mas nobles y de encumbrado
nacimiento”.*®®

388 Gautier, 1843:215, citado en Plaza, 1999:525.
%89 Doré y Davillier, 1988:93.
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Emilia Pardo Bazan, en el mismo sentido, nos describioé narrativamente a
una de estas jovenes de clase alta, y cOmo sus devaneos -contrarios a la
educaciéon convencional de la que habia sido objeto- habian sido el resultado

de su natural inclinacion a la masica popular de tangos o cancioncillas:

“Camila tendria veintiséis o veintisiete afios largos de talle (...) cuando cantaba
acompafandola al piano Raimunda, revelabase en ella una mujer distinta, nada
espiritual, por cierto. Al modular las notas de algun tango o cancioncilla, sus labios se
entreabrian, el canto enronquecido y arrullador salia de ellos como un chorro candente,
sus ojos se nublaban y transformaba su cara empalidecida una especie de delirio.
Aquella pobre joven debia estar muy fatigada de su larga solteria (...) Bajo el artificio
de su educacién convencional, iba descubriéndose la naturaleza mas fogosa que yo
habia encontrado nunca. La proximidad de un individuo de mi sexo producia en Camila
un efecto que encubria disimulando; a veces adoptaba la expresion candida y
bobalicona de sus hermanas; pero no siempre podia mandar en sus 0jos ni en su

fisonomia delatora”.>®

La cosa debi6 extenderse a las mujeres aristécratas. Maxime du Camp,
en Souvenirs Littéraires, editado en Paris 1858, habla de Maria Eugenia de

Guzman y Montijo, condesa de Teba, del modo que sigue:

“Hacia vibrar sus caderas, proyectando el pecho hacia delante,
castafieteando los dedos; mientras se contoneaba, inclinando la cabeza con los ojos
entornados, se levantaba la falda y, sin cesar de reir, empujaba con el pie las bolas
de billar”.**

Sin embargo, el modismo no significaba una ejecucion similar.
Townsend, hablando sobre el bolero, asistio a un baile de Madame Mello en
Aranjuez y afirmé que “Sus movimientos eran tan elegantes, que mientras ella

bailaba parecia ser la mujer mas bella de la sala; pero tan pronto como se hubo

%0 pardo Bazan, 1957:636, citado en Rios Lloret, 2006:185.
%1 Citado por Luis Lavaur,1976:145 y recogido en Plaza, 1999:524.

269



Los cuerpos flamencos. Descripcién anatémica, técnicas de interpretacion, patologias y cuidados en el
baile. Un analisis documental entre el periodo preflamenco y la “Edad de Oro”.
Tesis Doctoral de José Julian Carrién

Capitulo V. Marcas sociales e histéricas en los cuerpos flamencos

retirado a su asiento la ilusién se desvanecio”. Diferencio el bolero “del vulgo y

el de Madame Mello” como sigue:

“Esta danza mantiene algun parecido con el fandango, al menos en viveza y
elegancia; pero es mas correcto que este favorito, todavia de pantomima mas lascivo.
El fandango mismo ha sido desterrado de las reuniones elegantes, y con razon.
Cuando es bailado por el vulgo es de lo mas desagradable: cuando es refinado en los
de clase alta, cubierto con uno de los mas elegantes velos transparentes, deja de
disgustar; y por esta gran circunstancia excita esas pasiones en los jovenes pechos,
gue la prudencia encuentra dificil reprimir. Su musica tiene un efecto tan poderoso
entre los jovenes y los mayores, que todos estan preparados para la instantanea sefal
en que los instrumentos son oidos; y por lo que he visto, pude casi persuadirme para
recibir la extravagante idea de un amigo, quien, al calor de su imaginacion, supuso que
de repente si se introdujera dentro de una iglesia o dentro de un tribunal judicial,
sacerdotes y pueblo, jueces y criminales, los mas serios y los alegres, olvidarian todas
las distinciones, y empezarian a bailar”.3*

Pero el mundo popular no soélo se calificara de forma privativa por
contraste al baile de las clases altas, sino que también lo har& respecto a los
bailes de teatro. De la bolera Josefa Moreno, por ejemplo, Davillier dir4 que se
distinguia por “la finura y precision con que los ejecuta”, y de Dolores Olier,
que solia estar seductora por “la graciosa elegancia y compostura con que
sabe conciliar los movimientos voluptuosos de estos bailes”.>*® Esos
deslizamientos entre lo teatral, lo flamenco y lo popular no generaron, sin
embargo, modelos Unicos. En un extremo inusual de identificacion de lo teatral
con lo procaz, Augusto Bournonville, bailarin y coreégrafo que tuvo ocasion de
contemplar una actuacién de Pepita Oliva en Copenhague, la incluyé en un

modelo cercano al de las mujeres de la vida al afirmar de ella que era:

“... la representacion viva de toda una tendencia, no sélo en la presentacion
escénica, sino en la literatura y la escultura que, como en la época de la caida del
Imperio Romano, denota la corrupcidn del gusto y la moral de nuestra era civilizada
(...) La palabra prostitucién, con frecuencia erroneamente utilizada, no podria

392 Ambas citas, de Townsend, 1791:331-2, citado en Plaza, 1999:214-215.
393 Citado en Navarro, 2002:238.
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emplearse mejor para describir el entusiasmo, ya fuera afectado o sincero, con que fue
recibido el Ole por el numeroso publico e incluso por la severa prensa critica como jel
verdadero ideal de la danza!***

Gitanas genuinas

Venimos trabajando en este capitulo la identificacion que se produce, a
través de los cuerpos de las bailarinas, entre lo histérico y territorial, por una
parte, y lo social por otra. Identificaciones en un sentido con lo oriental y en otro
con lo popular, que tienen una tercera via en las asociaciones étnicas, una de
las méas rotundas de las cuales es la que vincula los cuerpos femeninos, y
todas las implicaciones que tienen en las danzas contempladas, con la raza

gitana, entendida de forma reduccionista como una marca externa visible.

Lo étnico, con su reflejo en el cuerpo, sitla en las mujeres de bronce un
objetivo preferente y que establece relaciones contingentes con las de las otras
bailarinas y bailaoras. Ya hemos podido advertir algunos extremos en este
sentido, relativos al cuerpo, su fragmentacion y sus formas. Recordamos el
reflejo étnico en el cuerpo que realizaba Charles Davillier al describir a las
gitanas del Sacromonte diciendo de ellas que “son esbeltas, flexibles y
caminan con un contoneo muy particular. Se ven algunas de una belleza
notable, de grandes ojos negros, expresivos y rasgados, ojos picaros,
como dicen los espafoles, cabellos de azabache y dientes blancos como el
marfil,”395 un compendio de localizacion de exéticas virtudes limitadas, bien es

cierto, a algunas de las gitanas conocidas.

Asimismo, hemos podido advertir las conexiones orientalistas

atribuidas al mundo gitano, con estampas como la de la Macarrona, elevada a

%% Citado por Navarro, 2002:268.
3% Davillier, 1862, citado en Solé, 2007:237.
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la categoria de diosa y musa oriental. El cuerpo se nos aparece entre las
gitanas como un elemento central de sus estrategias de identidad y
resistencia. Es el exponente de la hiperracializacion de la mirada: cuando se
habla de la Macarrona, se la ensalza por todo lo necesario de lo que “la dotd
Dios” para que asi fuera, significando su “cara gitana” como uno de los
valores, afiadidos a la figura, la flexibilidad y la gracia.3%

La Macarrona. Alfonso Grosso

39 Fernando el de Triana, 1986 /1935/:148.
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Varias categorias se distinguen en la exégesis sobre los cuerpos gitanos
femeninos. Aproximémonos por ahora a la nocion de pureza, la marca oriental,

el orgullo, la miseria y su presunto caracter no civilizado, salvaje y marginal.

La pureza

La categoria de “raza pura” es aplicada a una imagen corporal de
gitanas naturalizadas, como miembros de un pueblo salvaje cuyas mujeres
viven libres bajo el sol y las estrellas. Mujeres ndémadas descritas
insistentemente alrededor de los tonos foscos y enlutados de sus cabellos,
su piel o sus ojos. Lo ndmada, signo del caos, se construye metonimicamente
a través de la epidermializacion del discurso, un “sistema histéricamente
especifico para hacer significativos los cuerpos al otorgarles cualidades de
“color’ que sugiere “un régimen perceptual en el que el cuerpo racializado es

acordonado y protegido por la piel que lo encierra”.3’

Hay que situar en esta légica que, si la marca espafiola es la andaluza, y
la andaluza la gitana, siendo o no andaluces o gitanos los intérpretes, Tedfilo
Gautier afirmara de los bailes de Dolores Serral y Mariano Cambrubi, célebres
en el Paris de la época por su interpretacion del bolero, que “una danza asi con
pelo rubio seria una completa contradiccion”.*®® Lo azabache de los cabellos,

los ojos negros, espléndidos, o lo enmaraifiado de sus melenas, hacen a las

%7 Romero, 2007:200, citando a Gilroy. Y contintia: “Aunque Gilroy (2001:47) sefiala que el
espacio “cientifico” de clasificacion racial ha abandonado la superficie de los cuerpos para
adentrarse en su organizacioén genética, no podemos dejar de considerar como los procesos de
racializacion y etnizaciéon continGan asentandose en ejercicios de epidermializacion y dermo-
politica, particularmente en una sociedad como la occidental, que privilegia la vision como
método de acceso al conocimiento, y donde existe una cierta fetichizacion del “color de la piel”
como garante de la “verdad del cuerpo”. De hecho, tiende a producirse reiteradamente la
equiparacion entre una determinada imagen corporal racializada y el cuerpo simbdlico del
estado-nacion” (Romero, 2007:200-1).

%% Gautier, 1830, citado en Navarro, 2002:190.
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gitanas aun mas indescifrables y enigmaticas a través del cuerpo. Lo que se
constata, en particular, en el caso de las gitanas granadinas, mas “asperas”

gue las de la Andalucia occidental:

“No hay que olvidar en esta revista de las danzas espafiolas a las bailarinas
némadas que se encuentran en todas las provincias y que invariablemente son gitanas.
Estas gitanas, de tez aceitunada, cabellos negros y crespos, pasan, como antafio,
por tener tanta destreza en los dedos como agilidad en las piernas”.399

“El gitano del Sacromonte participaba del aire misterioso y fascinante que
envolvia a Granada. Su aspecto era mas grave que el del gitano bullanguero de Sevilla
y su personalidad necesariamente se reflejaba en la danza. Tenia ésta un toque calido
ambiental que se trataba con cierta aspereza de los intérpretes, pocos adornos o

floreos, las mujeres erguidas daban al baile un aire imponente, bastante lento”.*®

Composicion de la época

%99 Doré y Davillier, 1988:118.
400 Martinez de la Pefia, 1988:27.
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El enigma de la raza se dispone sobre el cuerpo femenino para, a través
del color u otros rasgos aparentes, ofrecernos un signo metaforizado de
arcanos e ininteligibles origenes que sitla a las mujeres gitanas mas cerca de
la pureza que de la belleza. Para tasar la pureza flamenca de bailaoras no
gitanas, como Enriqueta la Macaca o la Quica, Fernando el de Triana escoge
significativamente los rasgos de apariencia agitanada de las glosadas, signos
de excelencia que sOlo las de auténtica raza cafi -como la Camisona-

aseguran:

(sobre Enriqueta la de Macaca) “Bailaora de extraordinaria valia personal...
expresion de gracia y flamenquismo puro, aunque no es gitana”.**

(sobre la Quica) “Esta mujer, de rostro moreno y esbelta figura, viste con
irreprochable propiedad el traje de flamenca, dando la sensacion de pertenecer a la
més depurada raza cafii, aunque no es gitana”.**

(sobre Teresa Aguilera, la Camisona) “El arte de bailar, en la mujer, ya
sabemos que no es mas que gracia en la figura, acompasados movimientos y un aire
especial en la colocacién de los brazos.

Todo esto forma un conjunto armonioso, mas destacado si la bailadora es de
raza faradnica, pues las mujeres de esta raza se prestan mas a las raras
contorsiones que este baile requiere. Y esta es la simpatica gitana malaguefa
motivo de esta semblanza, la que relne todas las cualidades antedichas”.

La marca oriental

Las gitanas son descritas como exponentes raciales maximos de los

origenes orientales de las danzas, con sus formas graciosas y sus movimientos

401 Fernando el de Triana, 1986 /1935/:158.
“2Earnando el de Triana, 1986 /1935/: 194.
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de embrujo, hermanandolas de forma especifica con el modelo de referencia

geografico que ya hemos advertido. Como tales quedan descritas en este texto

de Gasparin formas tellricas, de reminiscencias orientalizantes, con gitanas (el

recurso a las “tijeras de esquilador’” es determinante) de movimientos

recogidos, envueltos, flexibles, pudorosos, lentos, indolentes, de escasas

mudanzas y profundo sentido, de mujeres gitanas que “mas bien caminan que

danzan”:

“Con las enormes tijeras de esquilador cruzadas en el cinto, la cabeza erguida
y el ademéan resuelto, hace sonar sus castafiuelas; y se adelanta Carmen, flexible
como un junco (...) podréis verla cuando levantando los brazos, entreabierta la boca,
entornados los ojos, recogida, envuelta, y como velada de pudor, baila sin que apenas
toquen el suelo sus pies ligerisimos, y lentamente da vuelta a todo su cuerpo y agita
magquinalmente las castafiuelas (...) Las otras tres jovenes, indolentemente apoyadas
sobre la puerta, hacen palmas y mueven a compas Sus morenos rostros, como
verdaderas hijas de la Nubia. Una de ellas canta respondiendo a los acordes de los
instrumentos. Su voz es metalica; tiene gemidos armoniosos, lanza notas estridentes
y reproduce esa fantasia arabe, que ninguna pluma podra describir (...) Otra joven,
Ramona Gorreas, doncella morisca, se adelanta a su vez (...) Ved ahora a Dolores...
melancdlica, languida y triste (...) viene a vagar, con pasos indolentes, en torno a
Rafael. Este baile es un poema del Oriente. Su movimiento es escaso (...) parece
gue ejecuten solemnemente un rito en la profundidad de un templo egipcio.

La dltima bailaora, Fernanda, parece una Judith; (...) No lleva adorno alguno.
Sus dedos desdefiosos apenas se dignan golpear las castafiuelas; mas bien camina
gue danza; tiene cierto aspecto tragico, 3/ su soberbia frente ofrece un buen modelo
para pintar; pero no inspira simpatia (...)".**

403

Se trata de una escena flamenca en una visita que hace al Barrio del Carmen de Murcia la

Condesa de Gasparin (Gasparin, 1998 /1875/:139-150, citado en Gelardo, 2003::41).
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Baile en el Sacromonte. Finales del siglo XIX

Orgullo y miseria

Entre las excelencias raciales de los cuerpos gitanos, se aclama también
el valor del orgullo de la raza, de lo magnifico de su desenvoltura, de la fuerza
de sus expresiones, de lo desafiante de sus posturas o de la rotundidad de sus
rasgos fisicos. Ya hemos visto en el texto anterior como Gasparin califica el
“‘ademan resuelto” de la gitana. Sin embargo, no siempre se comparten los
criterios de belleza o adecuaciéon de dichos rasgos al modelo dominante.
Interviene en ello que los cuerpos queden contextualizados con frecuencia en
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entornos de pobreza o miseria, que se plasman en la indumentaria como

primer referente visible:

“... magnificas en su desenvoltura bajo sus miserables harapos, hacian sonar
impacientes sus castafiuelas”.

“Poco después, les llego el turno a dos gitanillas de ocho a diez afios que,
envidiosas del éxito de sus hermanas mayores, se pusieron a imitarlas. Una de ellas,
vestida apenas con algunos harapos llenos de agujeros, describia circulos con sus
bracitos y hacia resonar acompasadamente sus castafiuelas; mientras, la otra,
recogiendo con la mano el borde de su falda, se erguia orgullosa adoptando las mas
desafiantes posturas, con la cabeza levantada, las piernas tensas y el pufio en la
cadera, a la que daba ese mowmlento de vaivén horizontal llamado zarandeo, porque
se parece a una criba que se agitara”.*

G|tanos bailando. Gustavo Doré

404 Ambas referencias de Davillier, 1862, citado en Solé:237.
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El marco idéneo para la otra pasion de los viajeros por Andalucia, los
tipos populares, lo proporcionaban los gitanos. Andersen sefiala como un dia
gue subia a la Alhambra se encontré con unos gitanos que también subian, y

describe:

“(...) A través de los arcos reconocimos a toda la tribu gitana que antes viera yo
subir hacia alli; les habian mandado llamar para animar los retratos con personas vivas.
Habian sido agrupados en el patio; un par de los crios mas pequefios totalmente
desnudos y dos muchachas jovencitas con dalias en el pelo posaban en actitud de
bailar; una gitana vieja, infinitamente fea, reclinada contra una esbelta columna de
marmol, tocaba una zambomba, una especie de puchero de tocar, mientras que una

mujer gorda, pero aln bastante guapa, vestida con falda de volantes y colorines,
tocaba la pandereta”.405

Caracter no civilizado, salvaje y marginal

En esos entornos, la marginalidad de la vida social de las gitanas, de sus
practicas y costumbres, las sospechas de no participar de las claves de
convivencia de la civilizacién, se exponen a menudo de forma corporeizada.
Las referencias al cuerpo acompafian a menudo a la ambientacion de las
escenas narradas, sea identificando la pobreza con la fealdad, sea haciéndolo
sobre el aspecto raro aunque hermoso de la belleza femenina. Gautier, por
ejemplo, afiadié al rostro armonico de las gitanas un toque de inquietante
salvajismo, unos dientes “cuyos caninos son muy puntiagudos y que parecen
por su brillo a los de los perritos de Terranova, confieren al sonreir de las

» 406

jévenes algo de arabe y de salvaje, de una originalidad extrema”,”” y —junto

con Richard Ford- afirmé de las gitanas espafiolas lo siguiente:

405 Andersen, 2004:169.
406 Gautier, 1843:153, citado en Plaza, 1999:509.
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“Las gitanas venden amuletos, dicen la buenaventura y se dedican a otras
sospechosas industrias; he visto pocas que fuesen bonitas, aunque sus caras
sean tipicas y muy particulares. Su atezado cutis hace resaltar la limpidez de sus
ojos orientales, cuyo ardor templa no sé qué misteriosa tristeza, como el recuerdo de
una patria ausente y una grandeza perdida. Los labios, muy gruesos y colorados,
recuerdan las bocas africanas; la pequefiez de la frente y la nariz acarnerada,
demuestran su origen comun con los zingaros de Valaquia y Bohemia. Casi todas
tienen un majestuoso porte natural y, a pesar de sus andrajos, suciedad y miseria,
parecen tener conciencia de la antigliedad y pureza de una raza antigua y pura de
cruzamientos, porque los gitanos s6lo se casan entre si, y los hijos que pudieran
provenir de otras uniones serian arrojados implacablemente de la tribu. Una pretension
de los gitanos es la de ser espafoles y catélicos, pero en su fuero interno se me figuran
algo arabes y mahometanos”.*’

“En estas calles siempre reside alguna vieja bruja que organiza en un
momento una funcién de baile gitano. Aqui se ven también las hermosas calés de ojos
negrisimos, y sus compafieros armados de grandes tijeras para manrobar”.**®

Son gitanas salvajes que improvisan sus danzas, concebidas las

formas y usos de sus cuerpos como una marca natural:

“En la danza destacan de manera muy particular. No hay un solo extranjero
gue quiera abandonar Granada sin haber visto bailar a las gitanas. De ordinario acuden
al hotel, llevadas por un jefe, gitano que se encarga de organizar y dirigir el baile y que
las acompafia a la guitarra. Pero estas danzas organizadas previamente y adaptadas al
gusto de los extranjeros nada tienen de su original salvajismo ni el especial sabor
de lo improvisado”.

Esos cuerpos se presentan frecuentemente desnudos o descalzos,
visibles, consumibles las partes que lo forman por la mirada receptiva y aguda

del observador:

“... una muchacha, de admirable cuerpo y a la que llamaban la Perla, se puso a
bailar el zorongo con una flexibilidad y una gracia encantadoras. Sus desnudos pies
rozaban el suelo sembrado de guijarros, igual que si estuviera bailando sobre una
alfombra... La bailarina, trastornada por su éxito, redobla su actividad y pronto sus
largos cabellos negros, soltandose, flotaron desparramandose por encima de sus
hombros morenos”.*”

407 Gautier, 1840, citado en Solé, 2007:206.
%8 Eord, 1845:85, citado en Plaza, 199:417.
409 Ambas referencias, de Davillier, 1862, citado en Solé, 2007:237.
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En una plaza cercana a Triana, Gautier dice encontrarse con una joven
gitana que caracteriza también en base al desnudo y, en esta ocasion, a la
oscuridad de su cuerpo. Convertidos en brillos de ojos orientales, la logica
salvaje “bestial y degradada” de la raza gitana, que se ha corporeizado antes a
través de la ausencia de coqueteria, la marafia de cabellos, la delgadez y el

color bistre de la frente se subvierte para realzar una fisonomia equivocada:

. de perfil corvo, atezado, cobrizo, desnuda hasta la cintura, lo que
evidenciaba en ella una completa ausencia de coqueteria; sus largos cabellos negros le
caian en marafia sobre su espalda flaca y amarilla y sobre su frente color de bistre.
Entre sus mechones desordenados brillaban esos grandes ojos orientales hechos
de nacar y de azabache, tan misteriosos y tan contemplativos que realzan hasta

estilizarla a la fisonomia méas bestial y degradada”.**°

Danza gitana en Andalucia, 1883, G.P.. Laphrop

419 Gautier, 1843:159, citado en Plaza 1999:513.
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LOS CUERPOS FEMENINOS
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Los cuerpos irresistibles. El fondo irracional que
guia los cuerpos

El espiritu Santo nos dice que no frecuentemos con muger bailarina,

ni nos pongamos a oir sus falaces voces para no perecer en ellas.***

De entre nuestras fuentes, es en los relatos de los viajeros romanticos,
dispuestos al arrebato y a la expresion irracional que implicaban los
acontecimientos de los que eran testigos, donde con mayor frecuencia se
utilizan la anatomia y la accién corporal como fendmenos esencializados,
conducentes a psicologias personales y colectivas. Psicologias
indefectiblemente asociadas a una Andalucia que presenta el papel de reserva
europea frente a la modernidad, “a golpe de sentimiento, sensacion y emocion”.

El objetivo que los condujo hasta el sur de Europa asi lo delataba:

“Vinieron hasta aqui atravesando la barrera de los Pirineos o desembarcando
en algun puerto cantabrico, atlantico o mediterrdneo. Los impulsaban su propia
voluntad o el cumplimiento de una misién. Sus intereses podian ser muchos y
altamente variados. Unos veian en estas tierras, periféricas y muy alejadas del corazén
del continente, un misterioso espacio que descubrir y explorar; otros esperaban
encontrarse con unos territorios con fama de hallarse sumidos en formas de vida
primitivas y aun salvajes, que les depararian emociones, sorpresas y, ¢por qué no?, el
posible disfrute afiadido de algun riesgo medido y controlado. Para un notable niumero
de ellos, fue Espafia y atrayente espacio Unico, todavia poseedor de valores y
costumbres idealizadas vy, por ello, afioradas. Algunos no podrian negar que era el
cumplimiento de muy intimos y no confesados deseos lo que los arrastraba hasta aqui.
Tampoco faltaron muy notables casos de declarados buscadores de la méas abierta y
valida fascinacion estética”.*"

“1 Manuscrito, tltimo cuarto del siglo XVIII, pag. 52, Sevilla, citado por Plaza, 1999:88.

*12 Ambos textos entrecomillados extraidos de Solé, 2007, pags. 8 y 7 respectivamente.
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En esa buUsqueda permanente, se produjo una pormenorizada
descripcion de formas que configuré la imagen arquetipica, formal e
identificable de mujer andaluza. Como sefala Rocio Plaza, “A partir de
Merimée y posteriormente de Bizet, estas mujeres buscadas y deseadas ya
tenian un nombre”.*® Pero a esa identificacién -estereotipada desde el punto
de vista de las formas-, se le sumaron los equivalentes valores espirituales,
utilizando un efecto metonimico que expresaba lo fisico a través de lo
moral.*** Y, en gran medida, también al revés: la moralidad era un efecto
derivado de lo fisico, en tanto participar de ciertas condiciones, actitudes y
expresiones propias de la danza situaba a las mujeres en unos papeles
preestablecidos de comportamiento y expectativas sociales, ajenas a las reglas
y usos de decoro establecidas para ambos géneros,*® que por el contrario

acataban las mujeres “honorables” y “decentes”.

Estas asociaciones fisico-morales nos devuelven, necesariamente, al
discurso teorico que atraviesa nuestro trabajo, y al concepto hexis corporal que
venimos aplicando, “en la que entran a la vez la conformacion propiamente
fisica del cuerpo (el “fisico”) y la manera de moverlo, el porte, el cuidado. Se
supone que todo ello expresa el “ser profundo”, la “naturaleza de la persona” en
su verdad, de acuerdo con el postulado de la correspondencia entre lo “fisico” y
lo “moral” que engendra el conocimiento practico o racionalizado, lo que
permite asociar unas propiedades “psicoldgicas” y “morales” a unos rasgos,
corporales o fisiognémicos (un cuerpo delgado y esbelto que tiende, por
ejemplo, a ser percibido como el signo de un dominio viril de los apetitos
corporales). Pero ese lenguaje de la naturaleza, que se supone traiciona lo mas

recondito y lo mas verdadero a un tiempo, es en realidad un lenguaje de la

*% plaza, 1999:508.
*4 Gubern, 2004:117.
1% Consultar al respecto Elias 1993 y Bartky 1998.
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identidad social, asi naturalizada, bajo la forma, por ejemplo, de la “vulgaridad”

o la “distincion” llamada natural”.**®

Recordemos que el siglo XIX, donde se sitian la gran mayoria de los
relatos estudiados, es un tiempo a la vez de disolucion del suefio de la virtud
femenina tradicional y de reserva de los estereotipos mas moralizantes de
mujer que esa misma tradiciéon habia sedimentado. El desencantado siglo XIX
vive en toda Europa un alejamiento de la religion que abre nuevas vias a la
concupiscencia, ahuyentado de la obstinacion continente, casta o abstinente
ora de la Iglesia catdlica, ora del protestantismo. Esas nuevas vias se
concentran en la integridad de la carne, una oferta erética ampliada gracias al
conocimiento colonial, que nutre de nuevos modelos exoticos el deseo
masculino. Y gracias también a la extension de la prostitucién en las grandes
ciudades europeas, con nuevas necesidades eréticas propias del mundo
industrial, combinadas con la pasion por el exotismo, y donde la miseria rural
vierte de continuo mujeres que pronto se convierten en escoria carnal a
disposicion masculina. Frente a ellas, no podria ser de otra forma, se erigen las

virtudes exigidas a la mujer burguesa.

418 Bourdieu, 2002:84.

285



Los cuerpos flamencos. Descripcién anatémica, técnicas de interpretacion, patologias y cuidados en el
baile. Un anélisis documental entre el periodo preflamenco y la “Edad de Oro”.
Tesis Doctoral de José Julian Carrion

Capitulo VI. Asociaciones intencionales. Moral, voluptuosidad y pasiones de los cuerpos femeninos

Jugando a las cartas. Grabado siglo XIX

Siendo asi, es recurrente que las referencias literarias elaboradas por los
hombres de la época renuncien a un objetivo cientifico —o, al menos,
precientifico- de descripcidn técnica o anatdmica de las mujeres, en favor de
una intencionalidad interpretativa, evaluadora, emitida, para el caso de
Andalucia, por el “alto tribunal de la culta Europa”. Un jurado que, instalado
entre la indignacion y la seduccion, pero nunca la ignorancia, se detiene y
dedica a transmitir a sus compatriotas las escenas flamencas del fandango o
del Olé andaluces. Alejandro Dumas, encomendado a este Ultimo, asume una

posicion valorativa como fondo metodolégico de su trabajo. Renuncia a la
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descripcion neutral para definir el como de las danzas favoreciendo, por el
contrario, el porqué deformado de su precivilizada razén de ser:

“iOh! Dios mio, sefiora, no hay nada que se le pueda reprochar a esta pobre
danza; lo que espanta la susceptibilidad de los pudorosos sefiores censores, no es el
desvario de las piernas, entre arriesgados garfios, aqui y alla lanzados entre peligrosos
cruces, no, lo que le da encanto a este ejercicio es todo un conjunto de movimientos
orgullosos y voluptuosos a un mismo tiempo, provocando mas alla de toda expresion, y
a los cuales no obstante es imposible reprocharle cualquier libertad, es la manera en
gue estos movimientos se ejecutan, el canto acompafiado de silbidos agudos que los
acompainia, es ese perfume de baile nacional, como lo suefian los pueblos antes de
gus ;/er’]g‘]ua;n a contaminarlos los dedos de rosa de los sefiores maestros de

allet...”.

En este desarrollo, el cuerpo femenino jug6 un papel fundamental como
herramienta analitica. Este andlisis se soporta sobre la concepcién dicotomica
cuerpo-alma de imposicién cristiana, que propugna que la atencién del cuerpo
resulta perjudicial para el alma, pero también sobre la evidencia de que es el
instrumento fundamental para ejecutar el deseo carnal y fisico, a través de la
sexualidad. Lo cual conduce a no pocas contradicciones: muchos de los relatos
que aqui se recogen se inscriben en un siglo que Corbin ha caracterizado como
de logicas opuestas entre diversas formas de estimulacidon y de ejercicio de los
placeres, y de repulsion y contencidn ante el deseo. Ello convirtié los cuerpos
contemplados y, a la vez, deseados, en objetos histéricos. En el siglo XIX,

d”,418 un

afirma el autor, se “asistié a la gestacién de la nocion de sexualida
paradigma para el cual la naturaleza diferenciada de los cuerpos segun género
masculino o femenino ponia en relacién, no sélo los érganos y caracteristicas
fisicas, sino también la inteligencia o el caracter, con la naturaleza humoral que

era privativa de hombres, por un lado, y de mujeres, por otro.**°

“I" Dumas, 1847:48, citado por Plaza, 1999, p. 629.

*8 Corbin, 2005:141.

% Un ejemplo de esta generizacién humoral es el Gran dictionnaire universal du XIX siécle
que, en los albores de la lll Republica francesa define el articulo “Sexo” seleccionando los
miembros de los cuerpos masculinos y femeninos (sistemas 6éseo, piloso, muscular, etc.)
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Como afirma Taraud, y asi se verifica en otras muestras de literatura de
indole colonial, como en tarjetas postales o fotos obscenas de esta misma
época, existe en el ambiente “una construccion social del deseo y de la
desnudez de los otros que hace hincapié en el primitivismo y la vision
orientalizante de la carne”. Lo que para otros relatos son las moriscas, las
bereberes, las magrebies, o son en Espafia las andaluzas y singularmente las
gitanas, sobre las que penden las sospechas de una animalidad que dirige su
sexualidad, y, para muchas de ellas, como para otras mujeres indigenas, la de
ser “una cualquiera en potencia”.*®° La busqueda del placer carnal, a través de
la aventura sexual o del voyeurismo literario, es un todo cultural. La atmdsfera,
el clima, el paisaje, los olores y también las decepciones, sitian al escritor en
un extraflamiento sensual propio de una odalisca, con relatos que nos
recuerdan las descripciones de hazafias sexuales suscritas por Flaubert o Du
Champ. La mujer bailarina andaluza, como la oriental, es un cuerpo “otro”,
apareciéndosenos “densamente cargada de multiples narrativas de conquista

heterosexual”.*?!

Efectivamente, si los documentos de la época presentan a una mujer
negra “ajena al tabd, sujeta al poder del instinto, a una sdlida y animal
basqueda del placer sexual, a arrebatos desconocidos en cualquier otra parte,
conforme al calor del clima, la tibieza de las noches y la lujuria de la

relacionandolos con la actividad y vigor de los sistemas nervioso cerebroespinal masculino y la
dominancia del sistema simpatico entre las mujeres. Describe que “Las formas femeninas son
redondeadas y airosas. Las caderas y la pelvis son anchas. Sus muslos son fuertes y estan
méas separados que los del hombre, lo que altera la marcha. Por supuesto, las mamas —
entonces se hablaba poco de “senos” en las obras de anatomia o fisiologia- estdn mucho mas
desarrolladas y son mas prominentes que el pecho masculino. La piel de la mujer es suave, lisa
y blanca; su voz es méas suave. El sexo femenino —el sexo por excelencia- muestra una
sensibilidad que lo induce a la amistad, lo predispone a las alegrias de la familia y, de manera
general a las “dolencias morales del corazén”. En cuanto al hombre, “esta hecho para acciones
fuertes”, segun afirma Virey. Su virilidad se debe a la secrecién de esperma” (Corbin,
2005:148).

20 Ambas citas, en Corbin, 2005:184.

** Romero, 2007:195, citando a Said, 1990 /1978/.
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naturaleza”,*?? la percepcién respecto a las andaluzas sélo queda matizada
porque, entre las negras, “Las descripciones insisten mas en su cuerpo
escultural que en su rostro. Los autores se detienen con complacencia en sus
senos Yy nalgas. Se opina que sus Organos genitales estan
sobredimensionados”, mientras que entre las andaluzas, también el rostro vy,
sobre todo, los ojos, forman parte del conjunto descrito e interpretado de la
belleza y la personalidad de las mujeres. Pero, al igual que a la mujer negra de
un Africa poblada de fieras y cacerias se la identifica con la pantera o la mona,
también las bailarinas andaluzas, como se vera, quedan animalizadas a través

de permanentes comparaciones en un sentido muy similar.

Danza gitana en Andalucia, 1883, G.P. Lathrop

422 Corbin, 2005:186, citando a Alain Rucio.
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El voyeurismo masculino y el ejercicio de la
pupila

Visto desde la perspectiva de la historia y del funcionamiento de los
sistemas sexo-género, esta blusqueda no era inocente. Se sustentaba en una
red de jerarquias multiples, establecidas como formas de dominacion y ejercida

mediante el consumo de los cuerpos femeninos a través de la mirada.

Ya en La dominacion masculina, Pierre Bourdieu habia sefialado que,
por su caracter estructural e histérico, “la desigualdad de género (sociocultural)
aparece como “natural’, pero toma las diferencias sexuales (anatémicas) para
justificarse” y que el cuerpo de la mujer “es objetivado como instrumento con la
paradoja de conceder a la mujer cierto control sobre el varon, al tiempo que la
convierte en objeto de “consumo ostentoso”.*** Pues bien, el periodo que nos
ocupa incorpora una serie de géneros literarios coetdneos que responden de
una u otra manera a intenciones consumistas de esta naturaleza, bien que con
distinto rango. Las novelas naturalistas, por ejemplo, funcionaron como “cajas
negras con secretos de alcoba”, pero sélo una delgada linea que convertia en
mas explicitos sus mensajes las diferenciaba de algunas narraciones de los
libros de viaje o la novela costumbrista, germen de una literatura canalla de las
primeras décadas del siglo XX donde los asuntos y ambientes flamenquistas
serian protagonistas principales. La “carne hecha texto”, el cuerpo, en su
escenificacion dancistica, se presenta en ellas como “cuadro para un tercero

que observa”:

423 Bourdieu, 2000:45.
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“Al igual que el salon del burdel, es un lugar de confrontacién de cuerpos
desnudos y cuerpos vestidos, un lugar donde el cuerpo de la mujer se exhibe y se hace
pedazos —cabeza, torso, manos, vientre- (...) Para el lector, como para el visitante del
museo, el desciframiento de estos cuerpos vestidos o desnudos constituye un juego

sutil que excita su sensualidad”.***

El atractivo de las bailarinas andaluzas funcionaba en estos momentos,
en gran medida, como similar al de otras mujeres publicas de escenarios
urbanos. Con la codificacion del primer periodo flamenco, esa “espesura” en las
descripciones populares se asent6: la exhibicion salvaje, la mezcla de cuerpos
en los cafés cantantes (también llamados “cafés de cante flamenco y
camareras”), la desnudez ofrecida, expuesta, el “atractivo de la cantante de
café-concierto, con formas perfiladas por la luz de gas”, nos muestran a
mujeres artificiales, publicas, presentadas a sefiores mas 0 menos ingenuos
con el deseo ardiente de cometer adulterio. Ello no obsta para que
constatemos un cierto refinamiento literario en la escenificacién del teatro o del
café, a través de jovenes andaluzas y gitanas misteriosas, entre estos relatos,
como en la novela naturalista lo seria “la escenificacion de cuerpos femeninos
en el interior de estos templos de la perversion que constituyen los grandes

prostibulos de lujo”.*?°

424 Corbin, 2005:163.
% |bidem, pag. 180.
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Otro retrato de Pepa de Oro.

Gran bailadora y graciosisima cantadora de milongas,

La bailaora y cantaora de flamenco “Pepa de Oro”, en “Arte y Artistas Flamencos”,

de Fernando el de Triana

El cuerpo de las mujeres, de las andaluzas que bailaban, el de esas
‘damas de exhibicion y espectaculo, con su negrura profunda en ojos y
cabellos, sus movimientos armoniosos y su libertad”,*® esos cuerpos
exhibidos, gozables, mirables desde Ilo masculino, hipervisibilizados,

funcionaron en los relatos nacionales y extranjeros del mismo modo y al

428 plaza, 1999:64.

292



Los cuerpos flamencos. Descripcidon anatémica, técnicas de interpretacion, patologias y cuidados en el
baile. Un anélisis documental entre el periodo preflamenco y la “Edad de Oro”.
Tesis Doctoral de José Julian Carrion

Capitulo VI. Asociaciones intencionales. Moral, voluptuosidad y pasiones de los cuerpos femeninos

servicio de la misma construccién del poder hegemonico de los varones, tal
cual lo han hecho otras estrategias histéricas de visibilizacion, aunque sin voz
propia, de las mujeres. Cabria entender estas formas de acercamiento, desde
un punto de vista de las relaciones de género, como una forma de violencia
simbdlica mas dentro de las dos constantes historicas construidas sobre el
cuerpo de la mujer: “la idea de que las mujeres construyen su subijetividad en
funcion de la mirada y el deseo masculinos; y la cosificacion de la mujer y su

cuerpo como bienes simbélicos de poder en manos de los varones”.**’

Con expresiones que apelan al sonrojo de las miradas modestas ante
ademanes, contorsiones y posturas, a tentaciones a través de guifios, sonrisas
y gestos, a intencionalidades provocativas y a pasiones que a la prudencia
cuesta trabajo reprimir- entramos en el mundo de los méagicos efectos, no sélo
producidos y proyectados, sino también asimilados por los receptores de estos
cuerpos en danza. Ya se han visto algunos, que pueden resumirse en la
afirmacion de Gautier: que las bailarinas andaluzas quedarian en la memoria
de testigos vivos “con sus gracias, giros y vueltas y con su belleza y donaire”

que hacian “delirar de placer”.

Todos estos efectos estan situados en un mismo modelo que escoge el
cuerpo como causay lareaccion masculina como efecto. En una visita que

hace a un lugar de Madrid, Botkine referira un baile que:

“Consiste unicamente en movimientos de cuerpo, expresivos, apasionados,
bruscos, en los cuales las formas femeninas se muestran de una belleza tan fascinante
que al contemplar el ole, yo comprendo... (no, es mas que comprender) la adoracion
del cuerpo. En Europa esta danza parece horriblemente inmoral. Recuerdo el
embeleso en que caian los mismos franceses, cuando Lola Montes les baild, sobre

las tablas de la Opera, un auténtico jaleo andaluz”.**®

2" Venegas, 2007:212.
428 Botkine, 1969 /1840/, citado en Navarro, 2002:144.

293



Los cuerpos flamencos. Descripcidon anatémica, técnicas de interpretacion, patologias y cuidados en el
baile. Un anélisis documental entre el periodo preflamenco y la “Edad de Oro”.
Tesis Doctoral de José Julian Carrion

Capitulo VI. Asociaciones intencionales. Moral, voluptuosidad y pasiones de los cuerpos femeninos

Nos situamos en fechas histéricas en que surgen géneros monograficos
como la fotografia o la novela pornografica, buscando la maxima rentabilidad
de mensajes que, en otros soportes, quedaban insertos de forma mas
desvaida. Aqui, senala Corbin, “Al lector se le asigna la posicion de mirdn
fascinado. La escenificacion del goce mediante gestos y sonidos hace que
nazca en él, fisicamente, el deseo irrefrenable, y produce una “turbacion
estrictamente corporal” (...) se opera una intensa confusion entre ficcion y
realidad (...) La escenificacion textual de la obscenidad presenta una fiesta del
yo. Lleva al individuo fuera de si. El exceso de sensaciones voluptuosas libera
de la identidad social y “abre al gran mundo de la naturaleza”. Estas frases,
escritas para la escena pornografica, bien podrian aplicarse, en un rango no
absoluto, a muchos de los textos de los viajeros que provienen de los mismos
paises donde tal literatura se viene publicando, y donde “la novela suplanta
poco a poco al teatro en la descripcion de los cuerpos, de sus posturas y

gestos”.**

Es ésta una repercusién plena de contradicciones, en la que conviven la
reprobacion, la fascinacion y el escandalo. Todo lo que tenia que ver con el
erotismo, el desenfreno y la lubricidad se movia, como sefial6 Jean Boire,
“entre postulados evangélicos y proezas de burdel”’. Al realizar una automatica
relacion entre el cuerpo y los sentimientos que despierta, el deslumbramiento,
la devociébn con que se afrontan las descripciones de bailes andaluces

comportan por igual un fervor inusitado y un rechazo sin paliativos.

Entre los nacionales, sobre todo en los textos hemerogréficos, se halla
un repudio sin paliativos que tiene que ver con el antiflamenquismo que
rezumaron los dltimos afios del siglo XIX. Este incluia una valoracion no solo
moral del flamenco, sino también puramente estética. Se le consideraba un arte

procaz y feista, enemigo del buen gusto:

429

Corbin, 2005, pags. 160 y 163 respectivamente.
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“Bien sabe Dios que como espafol nos gusta todo lo popular; los cantos
populares, la gracia espontanea del pueblo, su desenfado, su apasionamiento; pero
eso que se ha llevado al teatro y que se ha dado en llamar flamenco, eso es una triste
parodia, una corrupcion, una caricatura. Hemos visto todas esas piezas flamencas
gue no son, ni con mucho, ni aun exagerados cuadros del natural; son abortos de la
perversion del gusto, pesadillas de una musa hambrienta, que se inspira en los
solages de las cafias de manzanilla”.**°

Entre los extranjeros, la misoginia y el etnocentrismo seran factores
fundamentales para la comprension del porqué de esa impugnacion. A menudo
mMAas cercanos a descripciones de animales que a sucesos literarios, ya no solo
se trata de que los usos del cuerpo se identifiguen con la dudosa moralidad de
sus portadoras, sino que de ello se desprende un juicio critico y despreciativo,
derivado de la comparacion de esas mismas variables en la sociedad natal del

viajero.

La desaprobacion de estos autores se anclaba también en ciertos
planteamientos médico-morales muy de moda entonces, que avisaban de los
riesgos del exceso. Volvemos a Corbin para confirmar que “... tanto médicos
como moralistas hacen hincapié en los efectos inmediatos que ejercen sobre
los genitales las imagenes voluptuosas y el espectaculo de la danza o el teatro,
lo que lleva a vigilar a las jévenes puberes y a prohibirles estos placeres
sexuales. (...) Todo estos autores estan convencidos de los terribles riesgos
del exceso”.*®! Los efectos eran de ida y vuelta. El abuso de excitacién tenfa
también sus consecuencias fisicas: las del individuo que se abandonaba a la
lujuria, al vicio entendido como algo que “animalizaba” a sus practicantes,

segun sefialaban los tratados de fisiologia y de literatura panoramica.

3% E| Diario de Murcia, afio IV, n° 1083, jueves 21 de septiembre de 1882, pags. 1-2, citado en

Gelardo, 2003:85.
431 Corbin, 2005:151.
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La obsesion por la pecaminosidad del cuerpo tenia su correlato en el
suefilo de moralidad y la construccion de la honestidad femenina,
necesariamente enfrentado a la atraccion irrefrenable por esas bailarinas
nacionales, libres y de disolutos habitos expresados a través de los cuerpos
Mismos, que se suscitaba en los escritores, sobre todo extranjeros. Ya a finales
del siglo XVIII, la evocacioén de unos cuerpos irresistibles se encuentra en un
texto del marqués de Langle acerca del fandango de una joven, en el contexto
de esos teatros donde, segun escribe, “Los entreactos son animados por
tonadillas, bailes muy alegres y bastante lubricos y, a cada momento, besos

robados, saboreados con una singular voluptuosidad”:

“Apostaria a que el anacoreta que mas lechugas come, que mas reza, que
mas ayunay que mas se flagela no puede ver bailar el fandango sin suspirar, sin
desear, sin conmoverse, sin maldecir de su cilicio, de su disciplina, de su
breviario y de su régimen... Pero es preciso que el fandango se baile bien, es preciso
que lo baile Julia Formaldguez. Entonces, la cabeza, los brazos, los pies... todo el
cuerpo, parece moverse lentamente para provocar el asombro, la admiracion, la
voluptuosidad... Entonces, mi anacoreta no podra resistir mas, no se contendra,
perdera la cabeza, sentird palpitaciones, deseard, echara en falta el mundo y
acabara mandando al diablo las lechugas, su habito de oscuro pafio y sus
sandalias”.**

En todos los casos, los efectos de las bailarinas en los autores
voyeuristas de estos parrafos se describen en términos de admiracién, primero,
y de excitacion, mas tarde. Son bailarinas diferentes al suefio del amor que
evoca la danza clasica de los paises civilizados. Son, como describe S.T.
Wallis, un asunto de realidad:

“No puedo describirlo, por supuesto, y llegué a pensar que habia merecido un
decidido elogio en la manera en la que la Campanera lo interpret6; tras el revoloteo por
toda la habitacion con las miradas derritientes, las sacudidas de los brazos, los giros y
los saltos que el caso requeria, ella titubed por un instante justo delante de mi, y
llevé a cabo una docena de evoluciones en un momento (...)

432 Eleuriot, 1788, citado en Solé, 2007:126.
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Es un asunto de realidad, una labor de amor y no tiene nada que ver con lo
etéreo ni con las nubes ni con el deslizarse como las ninfas, que han hecho tanto
dinero para las sefioras, “alas de muselina y zapatos rosas”. El intérprete entra en él en
cuerpo y alma, asi como con brazos y piernas (...)

Excitada por la admiracién, ella habia ganado, la maja dio vueltas mas
impetuosas y victoriosas que nunca, cuando de repente hizo una pausa frente a
alguien, si se puede llamar pausa, a un continuo movimiento vibratorio y

probablemente antes de que se lo pensara se lo lanz6 a los pies”.433

Bolera. Gustavo Doré

3 Wallis, 1849, pags. 186-188, citado en Plaza, 1999, pags. 642-644.
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La busqueda de la complicidad de un lector que, a buen seguro, estaba
avido de testimonios sexualmente expansivos, queda implicita en la disculpa

gue Alejandro Dumas manifiesta por haber sucumbido al pecado de la pupila:

(la bailarina) “... baila con todo el cuerpo; los senos, los brazos, los ojos, la
boca, los rifiones, todo acompafia y complementa al movimiento de las piernas. La
bailarina silba, golpea con el pie, relincha como una yegua en celo; se acerca a cada
hombre, se aleja, se acerca de nuevo, cargando de ese fluido magnético que brota
raudales de su cuerpo encendido por la pasién”. Entonces comprenda usted sefiora,
a esos hombres que sienten al acercarse a ellos esa viva emanacion de placer,
esos hombres ganan la fiebre de la bailarina, la comparten, y vuelven a lanzar
cuando les toca, en bravos, aplausos, en gritos, esa flama que les abrasa, se
habla de suefios de opio y de visiones de hachis; yo he estudiado unos y seguido
otros, sefiora, nada de esto se parece al delirio de cincuenta o sesenta espafioles
aplaudiendo a una bailarina en el granero de un café de Sevilla”.***

Los roles de mujeres y hombres en el juego de la mirada, de la
localizacion del foco escopico, la posicién del obturador, se resolvieron para

unas y otros del modo que Garcia Rubio rubrica: “...en nuestra cultura se
representa a la mujer como imagen, es decir, objeto de contemplacién, cuyo
cuerpo se convierte en sede de la sexualidad y en reclamo para la mirada”. Y
traslada este axioma a otras formas de comunicacioén iconica que, con el paso
de los afos, sustituirian el papel jugado en los siglos XVIII y XIX.
Concretamente, al cine, donde “el placer de mirar se apoya en una division
genérica: las mujeres son el objeto de la mirada, mientras que el hombre es el
sujeto de esa mirada. Asi, mientras que los personajes masculinos son los
encargados de mover la accién, los personajes femeninos son un elemento de
espectaculo en el relato, cuya presencia interrumpe el desarrollo de la accion a

favor de una contemplacion erética. Esto implica que la presencia en la pantalla

3 Dumas, 1847, Apéndice 1V, citado por Plaza, 1999:635.
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de ambos es distinta: mientras que el cuerpo de la mujer, dispuesto para la
mirada masculina, se muestra fragmentado y aislado, el cuerpo del hombre
elude ser objeto de la mirada y se presenta siempre contextualizado, es una
“figura en un paisaje”.**®> Afirmaciones que hacemos nuestras para el objeto de

analisis de esta investigacion.

Moralidad y cuerpo

La duda sobre la virtud de las andaluzas es un rasgo permanente en las
evocaciones y recuerdos de los viajeros romanticos, y la gestacion de mitos en
este sentido fue una constante en el siglo XIX, hasta el punto de que el propio
Andersen llega a afirmar, en su descargo, que “Los meridionales poseen un
caracter tan alegre, tan infantil y tan imprevisible, que muchos extranjeros
juzgan muy equivocadamente a las mujeres de esos paises. En ese sentido, no
debe creerse todo lo que cualquier charlatdn diga ni tampoco todo lo que se
escribe por ahi”.**® Pero fueron contados casos los que se permitieron
proponer modelos alternativos al de la ardiente e insinuante mujer espafiola.
Maximiliano de Habsburgo elaboré todo un compendio de veracidad sobre lo

que, con tinte moralista y civilizatorio, se viene negando:

“La espafiola es menuda, pero todos sus movimientos estan llenos de
dignidad y decoro. No muestra la frivolidad de las mujeres de otros paises y sabe unir
seriedad y gracia. El espafiol no conoce la palabra “vulgaridad” y, al contrario, sabe
bien lo que es el orgullo”.437

%% Garcia Rubio, 2008:144.
43 Andersen, 1863, citado en Solé, 2007:233.
3" Habsburgo, 1855, citado en Solé, 2007:223.
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Estos recelos morales de las andaluzas afectaron a dos modelos de
mujer, fundamentalmente: las cigarreras y las bailarinas. Las primeras eran un
referente nuevo, contemporaneo a los autores que estudiamos; las segundas,

un perfil constante y de largo recorrido historico.

De las cigarreras, s6lo hay que recordar el ensalzamiento de su
desparpajo, de su desnudez, de su charlataneria, incluso el poderio soberano
de su actitud. Puig Claramunt destacé para los afios 60 del siglo XIX, respecto

a los “bailes de candil” o de “cascabel gordo” que:

“Lo mismo en Madrid que en Andalucia, las “majas”, mujeres “de tronio”, “de
cuenta y cascabel’, “de rompe y rasga”, “de rumbo y trueno”, “de botarga y cascabel’,
segln epitetos descriptivos de la época, acostumbraban ser cigarreras de oficio,
castafieras o vendedoras de freiduria, y alternaban su pasion por el toreo (...) con la
aficion del baile, terminando la tarde del domingo en las botillerias, bodegas o “ermitas”

a derramar su sal y pimienta, entre los acordes de un fandango”.438

Sobre esas cigarreras populares, “descocadas”, escribirh Martin

Andersen:

“No se cubren timidamente la boca, sino que la abren de par en par y aspiran
con apetito todo lo que el aire trae de sol, de sano frio, de contagios y de hedor. Su
pecho, alto y provocativo, desafia al mundo entero y a las miserias de sus pulmones

(...)

(la cigarrera) Es despreocupada, obscena, libertina, desmesurada en su

pasion, alegre, emotiva, desmemoriada; tiene todas las cualidades ligeras de la

ciudad llevadas al extremo”.**°

438 Puig Claramunt, 1944:89.
3 Citado en Solé, 2007:280.
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Cigarreras en la Fabrica de Tabacos de Sevilla, finales del siglo XIX

No hay sino que leer lo suscrito por Maria Bashkirtseff en 1881 acerca
de la Fabrica de Tabacos de Sevilla para alcanzar a comprender lo que este
estereotipo habia conseguido encarnar como muestra de mujeres originales,

pristinas:

“iY la fabrica de cigarros y cigarrillos! jUn olor! jY si fuera sélo tabaco! Un
batiburrillo de mujeres con los brazos y cuellos desnudos, y chiquillas y chiquillos...
Las espafiolas tienen una gracia de la que carecen las demas mujeres. Las cantantes;
las cigarreras caminan como reinas, con agilidad y una gracia incomparables. jY
los cuellos tan bien plantados! Brazos redondos de forma muy pura y de un colorido
magnifico. Seres victoriosos y sorprendentes. Habia una, sobre todo, que se ponia
de pie para buscar hojas de tabaco; un porte de reina y una agilidad de gata, una
gracia soberana... jcon una cabeza espléndida, un colorido deslumbrante, unos
brazos, unos o(}'os, una sonrisal... Las nifiitas son casi todas bonitas. Y aln las feas
tienen algo...”*

440 Bashkirtseff, 1881, citado en Solé, 2007:258.
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En el mismo sentido se pronunciard Maurice Barres, en 1892,
hipertrofiando las referencias al cuerpo como signo fisico de la ausencia
de moralidad. Un cuerpo que, como sucedia para las gitanas, no se tapa; unos
brazos, unos senos o unas pantorrillas que se descubren, son los signos

externos del libertinaje de las cigarreras:

“Cinco mil sevillanas, que en estos talleres permanentemente regados y
saturados de un excitante polvilo de tabaco, se encuentran medio vestidas y
muestran (sin mas pudor que sus ojos incomparables, sus hermosos cabellos o sus
morenas manitas) unos brazos redondos y unos senos dorados, toda la garganta,

las pantorrillas y, por aqui y por alla, todas esas lindas {oyas de nombres muy poco
graciosos para que, citandolas, degrade yo este cuadro”.**

Las bailarinas andaluzas plasmaban también esta naturaleza tan
turbadora y que suscita la duda moral de los autores. El cuerpo es complice de
tal lectura, en la medida que proporciona una evidencia empirica, un mapa
fisico donde leer la perversidad inmoral que se sospecha. Y lo hace a través
del género: es a las bailarinas y no a los bailarines a quienes se escoge para
los relatos, estableciéndose de partida una categoria segun la cual “hacer
visibles” los cuerpos femeninos a través de los relatos no era sino otorgar
continuidad a una larga epopeya que arrastraba, desde la Antigliedad, el mito
del sello propio de las mujeres andaluzas. El género y el cuerpo fueron pues
categorias de descripcibn —que no de comprension- de lo real, de anclaje

hisérico con una antigiiedad esencializada a través de ellos.

Vistos los textos que se despliegan entre los siglos XVIII y XIX sobre
nuestras mujeres, resulta cuanto menos sorprendente la conexion que existe
entre éstos y las mas que citadas referencias a las bailarinas espafiolas
(gaditanas, en particular) de la antigiedad. El foco de la voluptuosidad

primitivista domina las miradas a las andaluzas, una clave histéricamente

441 Maurice Barrés, varias obras desde 1892, citado en Solé, 2007:283.
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reiterada desde las célebres referencias literarias de la Hispania romana. Plinio
el Joven, con sus relaciones de danzarinas de la Bética que parecian ser
indispensables en “festines de gente alegre”, redacta una misiva en los
términos siguientes: “Venid esta noche y cenaremos juntos, comeréis bien,
tendremos cantantes y os proporcionaré la diversién de una danza hispana”.
Marcial, contemporaneo de Plinio, alcanza al detalle de las bailarinas que
utilizaban las crusmata baetica, castafiuelas metalicas, que llamaban la
atencion “por sus traviesos y juguetones pies”, y nos ofrece un célebre retrato
de Teletusa donde varias de las constantes que centraran los discursos

romanticos estan ya sorprendentemente contenidas:

“Experta adoptando lascivas posturas al son de las castafiuelas y danzando a
los ritmos de Gades, capaz de devolver el vigor a los miembros del viejo Pelias y de
abrasar al marido de Hécuba junto a la mismisima pira funeraria de Héctor (...)
Teletusa consume y tortura a su antiguo duefio (...) Su cuerpo, ondulandose
suavemente, se presta a tan dulce estremecimiento, a tan provocativas actitudes
gue harian masturbarse al caso Hipélito”

“No puedo negarte que mi cena es modesta (...) El duefio de la casa no te
leerd un grueso volumen ni muchachas procedentes de la disoluta Gades moveran
ante ti, en larga comezon de placer, sus caderas lascivas con rebuscados
entretenimientos”.

En efecto: los efectos sexuales que sobre el contrario producian estas
bailarinas s6lo son uno mas de los detalles en que se aprecian coincidencias
con los efectos que, pasados los siglos, los extranjeros dirian que provocaban
las actuaciones de las bailarinas boleras y flamencas. Aunque, en cualquier
caso, estas coincidencias no pueden derivar en automaticas identificaciones,
No Nos resistimos a una ultima transcripcion, quiza la mas célebre, de Juvenal,
quien afios después de los textos anteriores, y en carta a un amigo, se
concentra en los bailes de las hispanas insistiendo en la sensualidad por ellas
atesorada. Remarcamos los lugares comunes: la lascivia contenida, la

agitacion del movimiento, la exageracién (lo que Lavaur llamard para el
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Romanticismo “la mueca” y “el gesto”), la inefable castafiuela, la obscenidad

del grito:

“Puede que esperes ver a muchachas gaditanas que entonen a coro lascivas
canciones de su tierra y, enardecidas por los aplausos, exageren sus agitados
movimientos de cadera, mientras las jévenes esposas, tendidas junto a sus maridos,
contemplan este espectaculo que en presencia de ellos deberia ya ruborizarlas... Que
se escuchen esos repigueteos de castafiuelas, esas palabras que ni siquiera
pronunciaria el desnudo esclavo que esta en el maloliente lupanar; que se goce con
esos gritos obscenos y con todo refinamiento de aquel placer que con sus
vomitonas ensucia el mosaico lacedemonio...”

Todavia en los siglos XVIII y XIX, muchas exposiciones de propios y
extrafios ceden al mito. Richard Ford dirige su mirada al mundo clasico al
afirmar que, en el Ole de Triana:

“La flexibilidad de las formas y la figura de Terpsicore de las jovenes
andaluzas, sean gitanas o no, se dice que ha sido disefiada por la naturaleza como el
marco adecuado para su imaginacién voluptuosa.

Sea como sea, el comentarista intelectual habrd4 de citar a Marcial cuando
contemple el inmemorial balanceo de las manos, elevadas como si fuesen a coger una
lluvia de ré)sas, el zapateado de los pies y los movimientos trémulos y serpentinos del

» 44
cuerpo”.

Y Alexandre Laborde relatara que “Las jovenes andaluzas provocan la
ovacion y los aplausos por sus danzas lascivas; ellas cultivaron los
corazones de los consules, de los tribunos (...) Las andaluzas modernas no
han degenerado; ellas todavia son las bailarinas mas agradables y seductoras
de Espafia”.**® Laborde, fructifero admirador de “las bailarinas andaluzas
famosas desde Roma”, confirmaba que “La Bética hoy la Andalucia,

proporcionaba las mejores bailarinas; todavia es la zona de Espafia en que

42 £ord, 1846:328, citado en Navarro, 2002:174.
443 | aborde, 1809:154, citado en Plaza, 1999:143.
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sobresalen mas en este género”.*** La cita introduce una reflexién sintética: el
sentido del cuerpo como continuidad histoérica, la asociacion de una fama y
una excelencia caracteristicas de aquellas bailarinas de la antigiiedad, con un
presente para el que no parecen haber pasado siglos. La prolongacion, en
suma, de unos rasgos culturales que quedaron asi reificados a lo largo del

tiempo.

Lalibertad, las pasiones

Cuando, en 1886, Antonio Dos Santos Rocha visita un local de Sevilla,
todavia es capaz de recordar esta fijacion histérica acerca de las bailarinas
andaluzas: “;Quién no ha oido hablar de los bailes de Andalucia?’, se

pregunta. Y, recordando aquella antigiedad perdida, afiade:

“Ya en tiempos de los romanos, el pais tenia fama en ese tipo de diversiones.
Cé&diz proveia de bailarinas a los teatros de Roma y sus graciosos e insinuantes

movimientos, ejecutados al compas de coros, cimbalos y panderos, hacian las
delicias de nobles y pIebeyos”.445

Ese caracter “gracioso” y, sobre todo, “insinuante” del movimiento, nos
sitta en la continuidad histérica de lo que, ya en la contemporaneidad,
significarén los cuerpos libres de las bailarinas andaluzas. La libertad de las
mujeres del pais serd uno de los exhortos mas repetidos en los testimonios
desde finales del siglo XVIII. En un manuscrito del dltimo cuarto del siglo XVIII,
un escritor no escatima en criticas ante la inundacion de 1783 de Sevilla,

destacando lo siguiente:

444 | aborde, 1809:334, citado en Plaza, 1999:143.
44> Dos Santos Rocha, 1886, citado en Solé, 2007:262-3.
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“

. siendo de noche y en tiempo de Carnestolendas... ya en particulares
Academias, donde las mujeres anhelan por hallarse para ver, y ser vistas. Alli se
ejecuta el fandango, alli las contradanzas, y alli todo tipo de géneros de bayles y
siempre de noche, enemiga de la honestidad y encubriendo las maldades; alli
estan libres los ojos, libres las voces, libres las manos y libres los pies; alli no
sélo esta la actual delectacion amorosa, sino también la esperanza de conseguir el
deleite carnal futuro”.**®

El cuerpo se convierte en el locus privilegiado de las asociaciones
intencionales de las mujeres bailarinas del pais. Puede hacerlo en su conjunto
o a través de sus partes: “libres los ojos, libres las voces, libres las manos y
libres los pies”, acabamos de extractar del texto dieciochesco, y otros muchos
parrafos sitian en diversas concentraciones fragmentarias de los cuerpos
femeninos el sitio de estas actitudes. El mismo Antonio Dos Santos sefialara,
respecto a los bailes andaluces, que “se dice que estas danzas son verdaderos
poemas en los que el tronco, los miembros, los labios y los ojos expresan

n 447

de mil formas todos los pensamientos y todas las sensaciones”,”™" y sobre la

Caramba, leyenda de femme-fatale, Estébanez Calderdn escribira:

“Su continente era seforil y de majestad, su talle voluptuoso por lo
malignamente flexible, y sus ojos lucian sabrosamente traviesos bajo los arcos de cejas
apicarados y flechadores, y una nariz caprichosamente tornatil y la boca siempre
placentera, si entre blcaros, si entre claveles y azahares, formaba del todo el gesto

mas gustoso y tentador que ojos humanos pudieron ver, admirar y desear”.**®

Si las partes del cuerpo sitian la grafia de las tentaciones, seran la
belleza y la movilidad los signos externos mas coreados en su asociacién con

la maldad y su desencadenante natural femenino: la lascivia.

440 Pag. 47, sin referencia, citado en Plaza, 1999:88-89.

447 Antonio Dos Santos Rocha, 1886, citado en Solé, 2007:262-3.
448 Estébanez, 1983 /1847/.
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Cruz de mayo. Sevilla. Sorolla, 1915

La asociacion maligna de la belleza es una clasica raigambre
interpretativa de occidente. Es bien sabido que, como confirma Mirdn, “para la
tradicion misogina griega, la mujer —el “bello mal” que decia Hesiodo-, aun con
todas las virtudes, es un peligro en potencia para los hombres”.**®* No nos

resistimos a seguir a la autora transcribiendo algunos parrafos que explicitan en

49 Mirén, 2007:179.
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los textos antiguos la gestacion de esas asociaciones entre belleza, seduccion

y deseo, y la conduccion masculina de estas poderosas armas:

“En la sociedad griega, que valoraba tanto las virtudes fisicas como
espirituales, la belleza formaba parte de las cualidades fundamentales del modelo de
mujer ideal. No obstante, esta belleza femenina era ambivalente, siendo a la vez
buscada y temida, ya que se estimaba necesaria para la reproduccién del cuerpo
civico, pero también estaba ligada a su poder seductor, a la capacidad de influir sobre
los hombres, en una sociedad patriarcal que consideraba inferiores a las mujeres. Sin
embargo, el poder seductor de éstas mediante la belleza no suponia una seria
amenaza para el mantenimiento de los papeles de género asignados a ellas, sino que
formaba parte esencial del discurso que los mantenia y reproducido. Después de todo,
el mensaje reiterativo acerca del poder seductor de las mujeres significa también
reiterar que no hay otro poder posible para ellas.

Empezaré por la bella Helena de Troya. Su historia es, ante todo, un mito sobre
la belleza femenina, que resume y ordena en buena parte el modo en que la ideologia
dominante en el mundo griego antiguo sentia y pensaba el cuerpo de las mujeres, con
todas sus ambivalencias y aparentes contradicciones: cuerpos bellos, deseados y
temidos, seducidos y seductores, débiles y poderosos. Es un mito sobre la belleza, el
amor y el poder, sobre el poder de la belleza y la belleza del poder”.450

A partir de la instalacion del mito, no resulta dificil aceptar que la belleza
se convierta en “... el arma mas poderosa del “poder” femenino mas nombrado,
el poder de seduccién, que desata las pasiones y enajena las mentes de dioses
y hombres”. Continuamos con la autora para seguir a Worman,** quien sefiala
que “en los textos antiguos, con unas pocas excepciones importantes y
complicadas (p.e. Paris, Odisea), los cuerpos representados como
peligrosamente deseables, cuerpos cuya posesion es esquiva, cuerpos que
impiden el conocimiento (velando, engafiando, etc.), tienden a ser femeninos.
Es mas, normalmente son los cuerpos femeninos los que son inmortales,
semimortales o de invencién inmortal”.**? La belleza femenina se convierte,
entonces, en un objeto de la mirada en un doble sentido: las voluntades propias

de los cuerpos gue se exhiben, y la emergencia de anhelos y propensiones en

% |bidem, pags. 167-168.
L \worman, 1997:154-155.
452 Mirén, 2007:180.
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los ojos masculinos que contemplan y abrigan esperanzas sobre estas mismas

mujeres.

Si la belleza es una cualidad puramente estatica, contemplable,
encuentra en el movimiento —una habilidad dinamica, circulante- el contraste
de estas espurias asignaciones interpretativas. La forma de “mover”,
“contonear”, “menear”, “pasear”’ o “deslizar” los cuerpos a través de la danza,
sera la exhibicidbn mas propia de la concupiscencia potencial de las mujeres del
pais. El manuscrito de 1783 que hemos citado habla de bailes “blandos y
deshonestos”, depravados y propios de infieles que:

parece que tuvieron sus principios en Cadiz y se llamaron Bayles
Gaditanos, los que se ejecutaban con sonajas y castafietas que las tocaban las
mujeres bailarinas, haciendo con los movimientos de los brazos y los pies mil
incentivos de lujuria (...) El baile, que regularmente es el Fandango, se ejercita por
las comicas de mayor desenvoltura, que representadas en el Tablado con las ropas
cortas, de que todas usan, con las cabriolas y trenzados manifiestan las piernas
hasta las ligas muy adornadas y atractivas (...) sus trajes son tan cortos y sus meneos
tan violentos que las piernas se les revisan hasta las Iigas".453

... para terminar, como encabezamos estos subcapitulos, afirmando que
“El espiritu Santo nos dice que no frecuentemos con muger bailarina, ni nos

pongamos a oir sus falaces voces para no perecer en ellas”.***

Beaumarchais, autor de El barbero de Sevilla y Las bodas de Figaro,
visita Madrid antes de redactar sus obras y redacta una carta al dugue de La
Valliere en la que resume toda esta exégesis corporal, fragmentaria pero

también integradora, de tono provocador. El viajero no duda en afirmar que:

“El baile es aqui absolutamente desconocido (...) porque no puedo honrar con
ese nombre a los grotescos movimientos, a menudo indecentes, de las danzas
granadinas y moriscas que hacen las delicias del pueblo. La més estimada es el

53 Manuscrito ya citado del dltimo cuarto del siglo XVIII, Sevilla, pags. 40 y 101, citado en

Plaza, 1999:88-90.
* |bidem, pag. 52, citado en Plaza, 1999:88.
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llamado fandango, cuya musica es de una movilsiglad extrema y cuyo todo encanto
consiste en algunos pasos o figuras lascivas...”

Las expresiones mas extremas del sentido concupiscente del
movimiento se hallan en la ondulacion y el quiebro, evocaciones permanentes
de los cuerpos serpenteados de las pecadoras hembras del pais. La
correlacién anatdmica mas repetida es la contorsion corporal: en el juego de
metonimias interpretativas al que ya venimos acostumbrandonos, la curva

parece equipararse al desequilibrio, la ondulacién al impudor.

Un destacado numero de parrafos son elocuentes al respecto. El viajero
inglés Henry Swimburne public6 en 1779 Viajes por Espafia en los afios 1775y
1776, con varias ilustraciones de monumentos romanos y moros realizadas del
natural, donde redacta una ocasién en que un grupo de gitanas baila el
fandango en Barcelona, calificandolo, “entre la admiracion y la censura”, como

un baile...

“...realmente original y entretenido, cuando se realiza con precision y agilidad
los distintos pasos, las ondulaciones de brazos y los chasquidos de dedos; pero supera
en impudor a todas las danzas que conocia. jNinguna mirada modesta podria
contemplar sin sonrojarse esos ademanes, esas contorsiones del cuerpo y esas
posturas de las piernas! Una buena bailadora de fandango puede estarse cinco
minutos clavada en el suelo, retorciéndose como una lombriz a la que acaban de
partir por la mitad™**®

Queda evidenciado que las danzas se proponen como medida de la
inmoralidad, del libertinaje, de la desvergienza y, fundamentalmente, de la
aspiracién y la provocacion sexual. El summum del modelo exacerbara las
plumas literarias con la llegada de las “auténticas flamencas” de los cafés

cantantes, donde la alegria ambiental se sirve de sus cuerpos para revelarnos

45> Citado en Solé, 2007:99.
4% Citado en Solé, 2007:123.
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un auténtico compendio de tentaciones sexuales para incitar a la consumacion
de los deseos. Carlos Reyles redactard una gloriosa descripcidon en este
sentido, cuya protagonista es ya una bailaora flamenca, donde se advierten
todos estos extremos:

“Taconeando levemente y mirando de soslayo, como si mimase el cadencioso
paso de la andaluza, dio dos vueltas al tablao, ejecutando asi su especial salida por
alegrias, que las gentes habian dado en llamar el paseo de la Pura. Luego, desde el
fondo, se vino sobre sobre el publico, acentuando el taconeo, hiriendo las tablas cada
vez con mas precisiéon y nervio, y cuando lleg6 al borde del tablao dio una rapidisima
vuelta sobre si, despojandose al propio tiempo del pafioldn, el cordobés y el pitillo, y
guedod clavada frente al publico, en jarras, la cabeza soberbiamente hacia atras, los
0jos entornados, provocativos los firmes y menudos pechos, la boca sonriente,
humeda, roja, brindando amores y pecados, como una granada abierta su pulpa
sanguinea.

Estallaron los oles; algunos sombreros rodaron a los pies de la bailadora,
pusose grave, echd las manos a lo alto, en vivo revoloteo, y empez6 a ondular las
caderas de un modo apenas perceptible, mientras los brazos, serpientes tentadoras,
dibujaban en el aire graciosos arabescos, perezosas caricias, espasmos eroéticos.
Parecia ritmar los ruegos y las ansias del amor naciente, sentido por una hembra de
Triana. Poco a poco la maja de Goya se desvanecia y surgia la gitana de arrullos
de paloma y prontos de fiera. En el blanco crudo de la pared, sobre el que,
agrandada, se disefiaba vigorosamente la retorcida silueta de la Pura, las curvas de su
cuerpo se hacian mas voluptuosas, las ondulaciones mas lubricas (...) La Trianera,
sintiendo ya arder su sangre de bailadora con las ansias violentas que leia en los
rostros congestionados de los hombres, acentuaba los arrestos y los desplantes, e
imprimiéndoles con las piernas y las caderas sacudidas y estremecimientos realmente
carnales a las faldas de faralaes gitanos y amplia cola, encogia y estiraba el cuerpo
elastico; echaba adelante el empeine con impudico brio al avanzar taconeando,
retrepaba el opulento busto, parabase en firme y volvia a comenzar el pa ta pan, pata
pan, obsesante, ora languidamente, ora aprisa, en tanto que mimaba con pasmosa
virtuosidad, no ya las ansias y los ruegos del divino deseo, sino los impetus y los
desmayos de la batalla amorosa, subrayando con guifios, sonrisas y gestos la intencion
de las paradas vy los contrastes (...)

(...) El baile llegaba al paroxismo de la locura. Era una agonia rabiosa, un
frenesi dionisiaco que se comunicaba a todos los asistentes. Los quiebros de cintura,
los golpes de cadera, los desplantes provocadores, los trenzados arabescos de los
pies, el aleteo de las manos, arrancaban gritos delirantes en las sala y en el tablao. Los
tocadores golpeaban las cuerdas con las guitarras puestas de punta sobre las rodillas y
el cuerpo hecho un epiléptico garabato, y la Pura seguia el ritmo de la frenética musica,
palida, desencajado el rostro, crispados los labios, revueltos los ojos. De repente,
adelantandose hacia el publico y levantandose las faldas hasta méas arriba de las
rodillas con un brusco manoteo, se puso en jarras, la cabeza caida hacia atrds como en
un desmayo, el cuello estirado, arqueado el pecho, y asi permanecié algunos instantes,
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casi inmoévil de medio cuerpo arriba, mientras los pies ejecutaban un ritmico repique

gue so6lo dejaba descender la blanca pollera poco a poco, como un telon...”.**’

En la I6gica expositiva de nuestros autores, la pasidén de las bailarinas
se convierte en una idea transversal persistente. Entre los textos de viajeros se
identifican los usos del cuerpo con el despliegue de pasiones que se les
suponia a las mujeres espafiolas (de quienes Giaccomo Casanova dird que
estan, como los hombres, “sujetos a pasiones y deseos tan ardientes como
el aire que respiran”) y especialmente las andaluzas como fondo de
personalidad y a la cultura andaluza como costumbre incontestada. Hasta tal
punto, que la viajera Josephine de Brinckmann, en un viaje realizado en 1849 y
publicado en 1852 bajo el titulo Paseos por Espafia, manifiesta su frustracion
por no haber confirmado sus expectativas de “ver danzar a los espafoles”,
imaginandose que hallaria “danzas furiosas, movimientos apasionados, figuras
animadas ejecutando el bolero o el fandango”... bien es verdad que después

de haber visto unos monétonos bailes en un campo de Valladolid.**®

Los viajeros extranjeros no se contienen a la hora de valorar como
“pasionales” danzas determinadas, particularmente, el fandango. En especial
es en la forma popular de sus manifestaciones donde se mostrarian mas
abiertamente las pasiones contenidas en los bailes espafioles. Ya a finales del
siglo XVIII, el pastor y cientifico inglés Townsend menciona lo siguiente para

este baile, en la ciudad de Aranjuez:

“Ese baile, que tiene un cierto parecido con el fandango, a lo menos por la
vivacidad y elegancia, es menos decente que éste, que es el preferido aunque sea una
pantomima de las més lascivas. Con toda razén, el fandango esta desterrado de la
buena sociedad. La forma en que el pueblo lo baila es realmente asquerosa; pero
cuando es bailado con refinamiento por personas de mas elevada condicién y esta
cubierto por un velo elegante aunque transparente, deja de desagradar y en el alma de

" Reyles, 1941:26-8, citado por Navarro, 2002:290-2.
48 Citado en Solé, 2007:218.
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los jovenes llega a excitar, por medio de tales circunstancias, esas pasiones que a la
prudencia cuesta trabajo reprimir. Ese baile les viene seguramente de la tradicién de
los moros”.**°

La pasion esta en la fisonomia y también en el caracter. En los detalles,
como la mirada (“La andaluza mira con la misma apasionada expresién a una
carreta que pase por alli, a un perro que intenta morderse la cola o0 a un grupo

de chiquillos jugando a los toros”*®°

), Y en los bailes en su conjunto, se nos
muestran los cuerpos de mujeres briosas, convulsas, furiosas, casi violentas,
buscando a veces el discurso la umbilical conexion con las desvergienzas
moriscas o la “sangre arabe”. Cuerpos que, sin embargo, no son
anatOmicamente fuertes, sino gréaciles, en el caso de las bailarinas boleras, o

teldricos, en el de las gitanas.

B

Café cantante del Burrero, Sevilla

49 Townsend, 1791, citado en Solé, 2007:133.
80 Gautier, 1840, citado en Solé, 2007:208.
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Animales y demonios

Ya hemos leido una literaria descripcién de una bailaora sobre la que se
elaboran una serie de similes y metaforas que derivan su cuerpo hacia
comparaciones con el mundo animal. Se dice de ella, recordemos, que “echd
las manos a lo alto, en vivo revoloteo, y empez6 a ondular las caderas de un
modo apenas perceptible, mientras los brazos, serpientes tentadoras,
dibujaban en el aire graciosos arabescos, perezosas caricias, espasmos
eroticos”, y que “Poco a poco la maja de Goya se desvanecia y surgia la gitana
de arrullos de paloma y prontos de fiera”.*®* No fue éste caso Unico: el anclaje
de las mujeres en una posicion mas cercana a la naturaleza sitia sus cuerpos
en un nivel inferior, precivilizado, con permanentes referencia al mundo de los
seres vivos irracionales y con llamadas a diversas especies animales, como
venimos observando en muchos de los extractos que incluimos en este trabajo.
No es mas que una extension de las “dicotomias del pensamiento occidental —
mente / cuerpo, razén / emocién, produccién / reproduccion”,**? (la mujer-
madre, la mujer irreflexiva, el triunfo de la carne sobre la razén) aplicada a las
diferencias de género. Lo dejaria impecablemente expuesto George Dennis,
quien llega a Cadiz en 1836 y en Un verano en Andalucia, califica a la mujer
andaluza “poco méas que como un hermoso animal, pues como tal las
considera el sexo opuesto (...) en todo momento es una hembra y ni un
instante olvida su sexo, aun permitiendo que lo olvide quien se encuentra ante
ella”.463

Las comparaciones entre bailarinas y animales pueden referirse a partes

concretas de la anatomia femenina, a los movimientos que se ejecutan o a la

a6l Reyles, pp. 26-8, citado por Navarro, 2002:290-2.
%2 Gregorio, 2007:14.
%% Solé, 2007:176.
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expresividad de las mujeres que bailan. En Impressions de voyage. De Paris a
Cédiz, Alejando Dumas establecera que, en Espana, la bailarina “... baila con
todo el cuerpo; los senos, los brazos, los ojos, la boca, los rifiones, todo
acompafa y complementa al movimiento de las piernas. La bailarina silba,
golpea con el pie, relincha como una yegua en celo; se acerca a cada
hombre, se aleja, se acerca de nuevo, cargando de ese fluido magnético que
brota raudales de su cuerpo encendido por la pasidon”,464 como un ejemplo

mas de estas comparaciones, metaforas y similes.

No siempre son identificaciones negativas, como las del clasico Yambo
de las mujeres del poeta Semonides, “una de las obras cumbre de la misoginia
griega, (que) describe diversos tipos de mujeres —casi todos negativos-
comparandolas con animales y otros elementos de la naturaleza”.465 De
hecho, la mayoria de ellas son ensalzadoras, remiten a modelos positivos.
Resulta altamente significativo que las apreciaciones “positivas” vinculen a las
mujeres con el vuelo, con lo aéreo —impropio de lo que seria el género
flamenco- mientras que los animales de la tierra, los que galopan, se arrastran
0 esperan cazar a su pieza apostados sigilosamente tras una piedra o un arbol,
son los movimientos menos asimilables a la danza clasica o bolera.
Sinteticemos las referencias comparativas entre mujeres y especies animales
aparecidas en los textos hasta ahora consultados, una vez las hemos

clasificado valorativamente como se expone en la tabla:

4 bumas, 1847, Apéndice 1V, citado por Plaza, 1999:635.
%% Mirén, 2007:173.
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CUADRO-RESUMEN DE DESCRIPCIONES CORPORALES COMPARADAS CON EL MUNDO ANIMAL
Fuente: elaboracion propia en base a clasificacion de textos consultados

VALORACION POSITIVA O ENSALZADORA

VALORACION NEGATIVA O ESTIGMATIZADORA

Golondrina (delicadeza)

“... garbosa y ligera, sali6 disparada sobre las puntas de sus pies, que apenas
tocaban el suelo, bien asi, como la emigradora golondrina verifica su
transito, rozando apenas con sus alas el azulado espejo de los mares”.466

Yegua (relinchos)

“La bailarina silba, golpea con el pie, relincha como una yegua en
celo; se acerca a cada hombre, se aleja, se acerca de nuevo, cargando
de ese fluido magnético que brota raudales de su cuerpo encendido por
la pasion”.467

Libélula (rapidez, caracter etéreo)

“La bailarina es pequefia y delgada, y compone su figura con unos pies y unas
manos pequefiitos, lo justo para llenar las puntas de sus zapatillas de raso y
anudarse las cintas de seda de sus castafiuelas (...) La Nena parece
desvanecerse en la sorprendente rapidez de sus movimientos, como una
libélula en el frenesi de sus alas trasltcidas (...)".**®

Serpiente (tentaciones)

“... eché las manos a lo alto, en vivo revoloteo, y empezé a ondular las
caderas de un modo apenas perceptible, mientras los brazos,
serpientes tentadoras, dibujaban en el aire graciosos arabescos,
perezosas caricias, espasmos eroéticos”. 469

Mariposa (fragilidad)

“Ella se alza de nuevo, mas hermosa, mas emotiva, mas alborozada, mas
frenética que antes, entregadndose completamente al torbellino del ritmo. Es

Fiera (reacciones inesperadas)

“Poco a poco la maja de Goya se desvanecia y surgia la gitana de
arrullos de paloma y prontos de fiera”.471

*% Citado en Navarro, 2002:232-3-4.

" bumas, 1847, Apéndice IV, citado por Plaza, 1999:635.
“8 Citado en Navarro, 2002:254.

469 Reyles, 1941:26-8, citado por Navarro, 2002:290-2.

316




Los cuerpos flamencos. Descripcién anatdmica, técnicas de interpretacion, patologias y cuidados en el baile. Un andlisis documental entre el periodo preflamenco y la “Edad

de Oro”.
Tesis Doctoral de José Julian Carriéon

Capitulo VI. Asociaciones intencionales. Moral, voluptuosidad y pasiones de los cuerpos femeninos

suficiente para hacerte sentir el vértigo, y presientes que inevitablemente ella
debe de caer muerta como una mariposa cogida en un aguacero”.470

Paloma (arrullos)

“Poco a poco la maja de Goya se desvanecia y surgia la gitana de arrullos de
paloma y prontos de fiera”.472

Caballo (entrenado: delgadez)

“Las bailarinas espafiolas, aunque no tengan el acabado, la correccion
precisa, la elevacion de las bailarinas francesas, son, en mi opinion,
bastante superiores por la gracia y el encanto; como trabajan poco y no
se someten a esos terribles ejercicios de flexibilidad que hacen que una
clase de danza se parezca a una sala de tortura, evitan esa delgadez
de caballo entrenado que da a nuestros ballets un aspecto demasiado
macabro y demasiado anatémico”.473

Cisne (elegancia)

“... erguia su cuello de cisne, estremecia su flexible talle y levantaba su
palpitante pecho, como si agitase todo su ser, el numen gallardo de la
danza”.474

P4jaro (sacudirse el polvo)

“... de vez en cuando una se levantaba y se dirigia a uno de los espejos
que habia a un lado y otro del escenario, para arreglarse el pelo y
sacudirse el vestido, como un pédjaro que se sacude las plumas
después de rodar en el polvo”. 475

Abeja, mariposa, colibri (velocidad)

“Figurese dos abejas; dos mariposas, dos colibris que corren, y vuelan

Perdiz (escobillear)

“... casi sin rozar el suelo, escobilleé con el repulgo que pifionea la

"l Reyles, 1941:26-8, citado por Navarro, 2002:290-2.

“"° pavillier, citado en Navarro, 2002:254. El subrayado es nuestro.
"2 Reyles, 1941:26-8, citado por Navarro, 2002:290-2.

"3 Gautier, 1843:283-4, citado en Plaza, 1999:516-7.

47 Zugasti, 1983 /1876-1880/:199, citado en Navarro, 2002:147.
ME Cunningham, 1976 /1898/:234, citado por Navarro, 2002:286-7.
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uno tras otro, que se cruzan, se tocan por la punta del ala, se crecen, perdiz”.*"’

saltan; dos ondinas, que en una bella noche de primavera, al borde del lago,
se van jugando a la cima de las cafnas”.476

Gacela (modo de andar)

“La andaluza, en su mirar y en su andar, aprende, aunque sin darse cuenta
de ello, de la gacela, y sus movimientos muestran lo puro de su raza y lo alto
de su casta”.478

Polilla (rapidez y subordinacion)

“... ella parece estar en trance, cubierta, por asi decirlo, por el vértigo de su
rapidez, como una polilla atrapada en el centro del halo traslicido de sus
batientes alas”.479

“... la mujer vuela durante un tiempo ante su compafiero como una polilla
asustada, y mostrando al final evidentes sintomas de excitada languidez, y
cercana derrota”.480

“’® bumas, 1847:69-71, citado por Plaza, 1999635.
*"" De Luna, 1951:178 y 179.

*8 Citado en Solé, 2007:186.

"9 Gautier, 1853, citado por Navarro, 2002:260-262.
% Mackenzie, 1829, citado en Plaza, 1999:403.
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Caballo (movimiento)

. Petra recorre la escena con ese zapateo, ese meneo del baile espafiol
gue es absolutamente imposible que nuestras autbmatas lo imiten y que puede
compararse a las corvetas ejecutadas por un caballo bien adiestrado y
sujeto por unas riendas tirantes”.481

“Su paso podria ser comparado con el paso castellano de un caballo

berberisco cordobés”. 482

Mula (adorno)

“Ciertos arneses que cubren completamente la cabeza la de mula con
plumas, adornos y campanillas son la idea mas aproximada que podemos
dar de ese glorioso vestido...”.483

Culebras (agilidad)

“Es el cuerpo el que baila, son los rifiones los que se arquean, los costados los
gue se doblan, el talle el que se retuerce con una agilidad de almeas o de
culebras”.484

Jaguar (agilidad)

“... llegado el momento, los saltos de joven jaguar suceden esa voluptuosa
indolencia, y provocan que estos cuerpos, dulces como la seda, envuelvan
musculos de acero”.485

81 Gautier, 1853, citado por Navarro, 2002:260-262.
%82 Citado en Solé, 2007:186.

%3 Gautier, 1853, citado por Navarro, 2002:260-262.
8% Gautier, 1843:283-4, citado en Plaza, 1999:516-7.
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Palomas (revoloteo)

“Con su cara de imagen nuevecita, en derredor de la que como palomas
zarcas revoloteaban sus manos”.*®®

Animales alados (velocidad)

“Sus diminutos pies, de movimiento en movimiento, de actitud en actitud, de
belleza en belleza, vagaban veloces, como si tuviesen alas, remedando y
excediendo a la pintada mariposa, que ruda gira de flor en flor, en los
hermosos dias de primavera”.487

Caballo arabe (casta)

“... hay tanta diferencia entre la interpretacion de nuestros bailarines de bolero
mas admirados y el de la debutante del sdbado como entre la marcha de pasos
menudos de nuestros relucientes caballos de parque y el de uno arabe de

casta retozando en el oasis de un desierto”.*%®

8> Gautier, 1843:283-4, citado en Plaza, 1999:516-7.

*® De Luna, 1951:178 y 179.

87 Zugasti, 1983 /1876-1880/:199, citado en Navarro, 2002:147.
%8 Evening Mail, 5 de junio de 1843, citado en Plaza, 2005:113.
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Boleras y flamencas. La etnizacion del pecado

La consideracion lasciva y voluptuosa de las danzas andaluzas fue
comun, aungue con matices, al baile bolero y al flamenco. Los bailes boleros
fueron calificados de “sensuales” por casi todos los autores. Christian A.
Fischer expondra tajantemente esta nube de goce interpretativo en los teatros

de 1797, confirmando:

“Pero lo que atrae mas la atencion de los habitantes de Cadiz en el teatro, son
las pequefias comedias obscenas (sainetes) y los bailes lascivos (Voleros); unos
contienen la cronica escandalosa de la sociedad, los otros recuerdan los misterios del

» 489
amor”.

Sin embargo, el baile bolero nunca goz6 de los calificativos extremos en
este sentido que alcanzarian otros bailes. En muchas ocasiones, tras el cuerpo
y el movimiento de las boleras, y como reza El Diario de Murcia en abril de
1886 para los Yébenes, se adivina un simple “repiqueteo de castafiuelas, con
su honesto desenfado, con su jacarandeo valeroso”.**® Dejemos a Botkine que
—en dos textos diferentes- nos explique este fondo de pudor de unos cuerpos
virtuosos y pudibundos que, a pesar de todo, parece desprenderse en este

género:

“Una pareja de majos, que bailé el ole, danza de la baja Andalucia, entusiasmo
a todo el mundo (...) En esta danza no se ejecuta el mads minimo salto, el pie no se
separa del suelo. Consiste Unicamente en movimientos de cuerpo, expresivos,
apasionados, bruscos, en los cuales las formas femeninas se muestran de una belleza
tan fascinante que al contemplar el ole, yo comprendo... (no, es mas que comprender)
la adoracion del cuerpo. En Europa esta danza parece horriblemente inmoral.
Recuerdo el embeleso en que caian los mismos franceses, cuando Lola Montes les

489 plaza, 1999:137.
4% Gelardo, 2003: 108.
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baild, sobre las tablas de la Opera, un auténtico jaleo andaluz. Pero lo que es mas
extraordinario es que la sevillana que baila el ole, a pesar de los movimientos
voluptuosos de su cuerpo, conserva una cierta gracia pudorosa. Es un éxtasis
voluptuoso, pleno de una castidad inconsciente y virginal”. **

“Lo que mas me sorprendioé fueron el comportamiento y las maneras de los
hombres, su exquisita galanteria con las mujeres. Ellas son libres sin llegar al
descaro, fogosas sin ser en absoluto groseras”.**?

Lo cual no obsta para que el propio observador, Tedfilo Gautier en este
caso, sea capaz de diferenciar una mayor asimilaciéon al “aire espafnol’ de
aguellas boleras cuyos cuerpos fueran capaces de expresar la coqueteria o,
como le seria propio a lo nacional, cierta dosis de erotismo que impregna, de

forma necesaria, cachuchas y boleros:

(sobre la Serral) “Para Dolores, la cachucha es una fe, una religién. Es evidente
gue cree en ella, porque la interpreta con toda la emocién, pasion, candor y seriedad
que es posible evocar. Fanny Essler y la sefiorita Noblet la bailan un poco como
incrédulas, mas para satisfacer un capricho o alegrar el brindis operistico de ese
aburrido sultan, el publico, que por verdadera conviccion. Las dos son también
animadas coquetas, divertidas pero no eréticas, lo que constituye un imperdonable

pecado en una cachucha o en un bolero”.*%

En particular, ciertas intérpretes se hicieron famosas por su
interpretacion asilvestrada de la cachucha, uno de los bailes cuyas
contorsiones y caidas de espaldas, al suelo, hicieron célebre, por ejemplo, a
Fanny Elssler. Charles de Boigne la evoca de forma significativa:

“Necesitaba varias actuaciones para convertirse a la cachucha. Aquellas
contorsiones, aquellos movimientos de las caderas, aquellos provocativos gestos,
aquellos brazos que parecian buscar y abrazar a un amante ausente, esos labios que
pedian un beso, aquel cuerpo conmovedor, estremecedor, que se retorcia; aquella

91 Botkine, 1969 /18401, Lettre 111:147, citado en Navarro, 2002:174-5.
492 Botkine, 1969 /1840/. Se refiere a Madrid. Citado en Navarro, 2002:144.
493 Gautier, 1830, citado en Navarro, 2002:192.
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musica cautivadora, aquellas castafiuelas, aquel extrafio vestido, aquella falda
acortada, aquel escotado, aquel corpifio medio abierto, y ademas también por toda la
gracia sensual de Elssler, su abandono lascivo y la belleza plastica de toda su
estampa, fuero muy bien apreciados por los anteojos de la platea y los palcos. El
publico, el auténtico pulblico, encontr6 mayor dificultad en aceptar aquellos
atrevimientos coreograficos, aquellas miradas exageradas, y puede decirse que
eran los palcos infernales los que forzaron el éxito en aquella ocasién. La cachucha
francesa no es una aficién natural, una inclinacién innata”.*

Fanny Elssler bailando “La Cachucha”

% De Boigne, 1957:132.
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Siempre existio, sin embargo, una diferenciacion de la sensualidad
bolera frente a la salvaje voluptuosidad flamenca. La secuela de
voluptuosidades provocadoras que producen unos cuerpos a la vez fascinantes
y condenables se sobredimensioné racialmente, en realidad, para dos grupos
étnicos bien diferentes y de muy distante implicacion para el devenir de la
cultura andaluza: los negros y los gitanos. Hay que recordar que la
deshonestidad y el impudor se consideraron siempre atributos propios de estos
grupos que, al considerarse mas cercanos a la naturaleza y de arcaicas
costumbres respecto a los blancos civilizados, se convirtieron mas facilmente, a
través de su piel tostada o sus adornadas indumentarias, en “grupos

marcados”.

Vale aqui mencionar la necesidad de considerar género y etnicidad dos
variables imbricadas para la construccidon de arquetipos sobre lo real, de
“analizar el papel jugado por ideologias “genetistas” e innatistas, que hacen
hincapié en el caracter adscrito de determinadas cualidades corporales (fisicas
y psicolégicas), teniendo como consecuencia una naturalizacion de relaciones
sociales y ecoldgicas que refuerzan su eficacia. Es especialmente importante la
generacion de discursos generizadores o etnizadores sobre determinadas
tareas utilizando cualidades y atributos que se adscriben a colectivos étnicos o
de género, y de ahi pasan a denominar y adjetivar tareas y actividades
laborales. Esta transposicion de significados debe ser sacada a la luz desde el
analisis de las ideologias de género, étnicas y productivas imbricadas en las
relativas culturas”.*®® La traslacién automatica entre los signos externos y
habitos comportamentales del cuerpo de los gitanos (y, a otro nivel, negros) y
las “formas de ser” que esconderian los movimientos y las figuras, resultaba
para los autores cosa facil. Tangos, zarabandas, fandangos, chaconas y jaleos

fueron algunos de los estilos que concitaron estos intereses.

9% Florido, s/f.
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Como esta suficientemente documentado, los bailes considerados “de
negros” —como la zarabanda o el manguindoi- suscitaron desde antiguo las
mAas criticas aproximaciones y, con el paso del tiempo, la méas rotunda condena
e interminables disquisiciones acerca de eventuales parentescos con el
flamenco. Los cimbreos de caderas y nalgas trasladados a bailes flamencos
como los tangos populares de Triana, se centraban—como sefialé Desmond
Morris-, en la réplica o sefiuelo sexual frontal evolutivo contrario a los pechos
femeninos, con su anatomia de suave curvatura y diferenciacion de la
morfologia animal. La minusvaloracion de lo popular esta aqui claramente
etnizada: al referirse al tango, el origen negro que se advierte en sus cadencias
gueda identificado como de mal gusto por sus acentos y marcas de ritmo, y ese
mismo tango, convertido en “tango gitano” (como sucederia a la cachucha

gitana) comparten una apreciacion de indecencia frente al pudor:

“El tango es un baile de negros, que tiene un ritmo muy marcado y

fuertemente acentuado”.**®

De la zarabanda, ya en 1611 escribia Covarrubias que era un baile “...
alegre y lascivo, porque se hace con meneos del cuerpo descompuestos”.
Localizaba el autor la anatomia que acogia tales aires argumentando que
‘Aunque se mueven todas las partes del cuerpo, los brazos hacen los mas
ademanes, sonando las castafietas”.*®” J. Frutos Baeza escribira en 1884 en El

Diario de Murcia, respecto a este mismo baile:

“Sobre esto dice un muy erudito escritor de aquella época (se refiere a la
zarabanda en el siglo XVI): “Entre otros ha salido estos afios un baile y cantar, tan
lascivos en las palabras, tan feo en los meneos, que basta para pegar fuego a las
personas mas honestas. Llamanle cominmente la zarabanda (...)" Estas y ofras

% Doré y Davillier, 1988:81.
97 Citado en Navarro, 2002:61.
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consideraciones expuestas por doctisimos varones, dieron por resultado el que lloviera
sobre dicho baile, toda clase de pestes y anatemas, y después su total prohibicién,
por peligroso y pestilencial, como lo que le llamaban”.**®

El manguindoi (o “manguindoy”), un baile importado de la Habana, fue
calificado como lascivo e indecente, y llegaria a ser prohibido con penalidades,
como le sucedi6 al fandango. En 1776, el viajero Henry Swinburne afirmo lo

siguiente respecto a este baile:

“Hay entre los gitanos otra danza, llamada manguindoy, tan lasciva e
indecente que esta prohibida bajo los castigos mas severos. La melodia es muy
simple: apenas la repeticidn constante de las mismas notas. Como el fandango, se dice
gue ha sido importada de La Habana y que las dos son de procedencia negra.
Segln me dicen, en la costa de Africa, se exhiben unas extrafias danzas que son muy
similares a éstas.

En lo tocante al fandango, el dedn Martin lanzé en 1712 algunos
detalles de como se interpretaba en Cadiz, indicando que se bailaba no sélo
entre los negros, sino también entre las “damas respetables” (esto es, lo que
las negras justamente no eran), e insistiendo en los meneos y procacidades
con que se desenvolvian. Su texto bien pudiera identificarse con una practica

de naturaleza sexual:

“El baile se ejecuta de la siguiente forma: Bailan el varon y la mujer, bien de
dos en dos, o bien mas. Los cuerpos se mueven al son de las cadencias de la musica,
con todas las excitaciones de la pasion, con movimientos en extremo
voluptuosos, taconeos, miradas, saltos, todas las figuras rebosantes de lascivas
intenciones. Puedes ver al varén insinuarse y a la mujer emitir gemidos y
contonearse con tal gracia y elegancia que bien te podrian parecer en su necedad y
groseria las nalgas de la Fotis Apulellana”.**

498 «E| paile flamenco”, afio VI, n° 1668, martes 2 de septiembre de 1884, pag. 3, citado en

Gelardo, 2003:108.
499 Citado en Navarro, 2002:106.
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Sobre la chacona, vale el testimonio que, en el mismo sentido, redacta
Juan Bautista Marini para responder a estos paralelismos entre danzas y lujuria

contenida en ellas:

. se ponen de acuerdo para la explosién. Cuantos movimientos y gestos
pueden provocar la lascivia, cuanto puede corromper un alma honesta, se representa
a los ojos con vivos colores. Ella y él simulan guifios y besos, ondulan sus caderas,
encuéntrense sus pechos entornando los ojos, y parece que, danzando, llegan al
Gltimo éxtasis de amor”. °®

Y, acerca del jaleo de Jerez, la docta elocuencia del profesor José Luis
Navarro nos parece suficientemente explicita respecto a la naturaleza que se

otorgana a sus evoluciones corporales:

“De las interpretaciones que estas divas de la danza hicieron de este baile, nos
han llegado jugosisimas descripciones que nos dan una idea muy fiel de sus
caracteristicas y de sus principales evoluciones. Todas ellas destacan la voluptuosidad
y la gracia de sus movimientos. Alejandro Dumas lo llama admirable baile en el que se
reine todo: fiereza y languidez, amor y desdén, voluptuosidad y deseo, Tedfilo
Gautier lo define como el paso més atrevido y descarado de cuantos se han visto en
la Opera, para afadir a renglon seguido Fue fenomenal, escandaloso, inimaginable,
pero fue encantador e inmediatamente destacar los contoneos de caderas, quiebros de
cintura, brazos y piernas lanzados por los aires, los mas provocativos y voluptuosos
movimientos, un ardoroso furor, una acometida diabdlica, finalizando, como a modo
de resumen, con un explicito: verdaderamente, una danza para levantar a un

muerto”.>**

Todo un compendio, en suma, de atribuciones de intencionalidad lasciva
hacia estas danzas. Frente a ellas, de forma significativa, algunos maestros se
alzaron promulgando el decoro con el que conseguian limar sus abruptas
interpretaciones como publicidad de sus casas o academias. El caso mas

significado y conocido lo representdé el maestro Otero, con sus comentarios

%% Citado en Navarro, 2002:63.
%1 Navarro, 2002:183. Las negrillas son nuestras.
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acerca de los “aceptables tangos” que conseguia que sus alumnas ejecutaran y

con su clasificacion de las dos formas de tango, flamenco y popular:

“Fueron conocidas dos clases de tango, uno que se llamaba tango gitano, muy
flamenco, y que no se podia bailar en todas partes, por las posturas, que no
siempre eran lo que requerian las reglas de la decencia, y el otro que le decian el
tanto de las vecindonas o de las corraleras (...) Y como este baile ha pasado a la
jurisdiccién de explicarlo los maestros, ocurre que lo pongo en reglas de baile con
trabajo de pie, y no con posturas deshonestas. Yo ensefio a mis alumnos cuatro tangos
distintos, y todos se pueden bailar delante de las personas mas delicadas sin que
puedan temer que haya ningdn movimiento descocado (...) Para que los bailes resulten
agradables no es preciso apelar a movimientos grotescos; tienen todos los bailes
andaluces muchos movimientos graciosos y que no se apartan de la moralidad”.>%?

Cualquier rastreo hemerografico podria advertir del tono “digno” y
‘honorable” con el que se quiere distinguir a determinados artistas y
actuaciones, contrastdndolos con otros usos que, a tenor de su propia
negacion, se entrevé serian habituales. Es asi que la primera referencia de la
guaracha —otro de estos bailes americanos- sefiala que “Maria del Carmen la
Condesita” la hizo “con la mayor honestidad y decencia”,** lo cual nos fuerza
a dudar de que ésta fuera su tonica habitual, y en el cuadro de Juan Breva,
segun una crénica aparecida en La Paz de Murcia ya en los ultimos afios del

siglo XIX, se podia leer:

“‘En este espectaculo no hay nada que pueda retraer a nadie de

presenciarlo, pues ni aun en los bailes hay exposicién de pantorrillas, nada mas que
» 504
arte”.

Los cuerpos de las mujeres gitanas fueron el embrion simbdlico del

género que, con los afios, se consolidard como propio y singularizadamente

%92 Otero, 1912:223-5.

%93 BNM, Ms 14.017-3, pag. 248, citado en Navarro, 2002:165

%% | a Paz de Murcia, afio XXXVI, n® 12731, domingo 1 de julio de 1894, pag. 1, citado en
Gelardo, 2003:154.
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flamenco. Una concatenacion interpretativa de esta indole venia de antiguo. No
podemos dejar de mencionar el afiche del 9 de agosto de 1781 de “Baile de
Jitanos” en la venta de “El Caparrés”, a media legua de Lebrija, donde se
anuncia “La Mojiganga del Caracol’ y “La Zarabanda” por cuatro parejas de
hombres y mujeres, con una autora de danzas de por medio (“Andrea la del
Pescado”). Junto al dibujo de la pareja, publicita un atractivo gancho: “El
demonio duerme en el cuerpo de las gitanas y se despierta con la

zarabanda”.>®®

£ o
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Cartel de la Venta Caparros

%% Manuscrito, 1781.
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En el mismo sentido, el grupo étnico gitano queda definido como
ndémada, indolente y amigo de los placeres, en abundantes textos de la época:

“Si consideramos el caracter de los andaluces en general, no hay que
sorprenderse mucho de su predileccidon por los gitanos. Son un pueblo indolente y
frivolo, amigo de bailar y cantar y de goces sensuales. Viven bajo el sol mas
radiante y el cielo méas benigno de Europa y su pais es, por naturaleza rico y fértil, pero
en ninguna provincia de Espafia hay mas pordioseria miseria...”>%

“No hay que olvidar en esta revista de las danzas espanolas a las bailarinas
némadas que se encuentran en todas las provincias y que invariablemente son
gitanas. Estas gitanas, de tez aceitunada, cabellos negros y crespos, pasan, como
antafno, por tener tanta destreza en los dedos como agilidad en las piernas”.507

A estas calificaciones hay que sumar, especificamente, las menciones
vistas a los cuerpos de las gitanas que tienen que ver con diferentes
indicadores del salvajismo. Los medidores fisicos que, para ello, se esconden
bajo la categoria de “raza pura” (ojos negros, espléndidos, formas graciosas,
movimiento de embrujo, etc.) se enlazan facilmente con la tendencia al desafio,

al reto, al orgullo de raza:

“Poco después, les llego el turno a dos gitanillas de ocho a diez afios que,
envidiosas del éxito de sus hermanas mayores, se pusieron a imitarlas. Una de ellas,
vestida apenas con algunos harapos llenos de agujeros, describia circulos con sus
bracitos y hacia resonar acompasadamente sus castafiuelas; mientras, la otra,
recogiendo con la mano el borde de su falda, se erguia orgullosa adoptando las mas
desafiantes posturas, con la cabeza levantada, las piernas tensas y el pufio en la
cadera, a la que daba ese movimiento de vaivén horizontal llamado zarandeo, porque
se parece a una criba que se agitara”.508

%% Borrow, 1979 /1841/:200, citado en Plaza, 1999:578.
" Doré y Davillier, 1988:118.
*% Davillier, 1862, citado en Solé, 2007:237.
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De ahi es facil inferir la tendencia al pecado y el emplazamiento de los
cuerpos gitanos en una escena ajena a la moral cristiana. Los cuerpos de las
mujeres gitanas, en general, quedan asociados al mundo animal, precivilizado
y, por lo tanto, pagano, como se ha visto en su comparacion con diosas o
sacerdotisas. Ya Gautier, en su Historia del arte dramatico de 1858, habia
centrado la memoria de la bailarina Fenny Elssler —una bailarina “humana”, no
aérea ni virginal- en esta asociacibn con el paganismo, con un mundo

precristiano:

“Fanny Elssler es una bailarina completamente pagana. Ella recuerda a la
musa Tersichore con su tambor de casaca y su tunica abierta sobre el muslo y
realzada por dos broches de oro. Cuando se arquea descaradamente sobre sus
rifones y lanza hacia atras sus brazos embriagados y muertos de voluptuosidad,
creemos ver una de aquellas bellas figuras de Herculanum y de Pompeya que
destacan blancas sobre un fondo negro y acompafian sus pasos con los crotalos

»509
sSonoros

Y cuando el ya citado Antonio Dos Santos visita Malaga, certifica en un

sentido muy similar:

“Por fin los violones sonaron, una gitana del grupo fue a situarse en el centro
del tablao y el jaleo comenzé. Por desdicha, la gitana nada tenia de bonita ni de bhien
vestida y el lugar donde exhibia su talento no era una pagoda, sino una taberna con
aires de café.

En compensacion, su baile representaba un ataque de lujuria... jHabia que
ver los torrentes de voluptuosidad que salian de aquel pequefio cuerpo y como se
comunicaba con los espectadores! Todos sus movimientos, regularmente
acompasados, eran como un largo sacrificio a una de las més célebres divinidades
del paganismo: unas veces daba idea de entusiasmo; otras, del mas completo
abandono...”*

% Gautier, 1858, Tomo 1:38.
*1% Dos Santos Rocha, 1886, citado en Solé, 2007:262-3.
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Esa concepcion demoniaca de los cuerpos que bailan afectan a todo tipo
de mujeres. El propio Gautier escribe una critica sobre Manuela Perea en la
que afirma:

“Imaginese usted los zarandeos de caderas, las combaduras de los rifiones, los
brazos y las piernas lanzadas al aire, movimientos de la voluptuosidad mas

provocadora, un ardor rabioso, una animaciéon diabdlica, una danza para despertar

alos muertos (...) Y cuando lo haya imaginado tendra ante sus ojos lo contrario “a las
puntas, a los saltos y a todas las posturas angulosas de la coreografia francesa”.”*!

Sin embargo, seran los cuerpos y las interpretaciones de gitanas los que
acendraran mas densamente ese proceso de etnizacion de las asociaciones
entre cuerpo, danza y concupiscencia. Asi por ejemplo, el manguindoy siempre
se tuvo por mas usual entre los gitanos. En el Libro de la Gitaneria de Triana
que escribié el Bachiller Revoltoso para que no se imprimiera, de Jeronimo de

Alba y Diéguez, puede leerse respecto a lo atrevido del baile:

“Es tal la fama de la nieta de Baltasar Montes que el afio pasado de 46 fue
invitada a bailar en una fiesta que dio el Regente de la Real Audiencia, Don Jacinto
Marquez, al que no impidié su cargo tan principal tener de invitados a los gitanos y las
sefioras quisieron verla bailar el Manguindoi, por lo atrevida que es la danza y
autorizada por el Regente a suplicas de las sefioras la bail6, recibiendo obsequios de
los presentes”.

La psicologia astuta

Para redondear la condenable y, a la vez, irrefrenable atraccion de los

hombres hacia los cuerpos de las bailarinas, los discursos analizados

** Gautier, T., Histoire de I'art dramatique en France depuis vingt-cinq ans (3 vols). Tomo I, pp.

41-44.
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incluyeron un elemento nuevo, en forma de consejo: la prevencién ante los
cuerpos que bailan. Como sefala Plaza, “Los libros de viajes de estos afos
reflejaron numerosos avisos para que se tomasen precauciones al respecto, no
dejandose llevar por las apariencias, llegando a ser con el tiempo estos

consejos mas numerosos que las invitaciones directas a un pais de mujeres

libres”.*?

De la Torre ha expuesto este fenGmeno como una practica habitual en el
contexto de la moral cristiana de la época. Traicién, desconfianza, maldad y
debilidad fueron los cuatro pilares que sustentaron la demonizacién de las
mujeres y de la conversion de los cuerpos femeninos en objetos privilegiados

de su encarnacion:

“

. es bien conocida la carga de misoginia en la concepcién de la mujer
detectable desde los origenes de la expansién del cristianismo. Comenzando por
endosar a la mujer la culpa de la expulsién del paraiso y por tanto, de todo el
sufrimiento de la humanidad, y continuando por denigrar la facultad mas poderosa y
exclusiva de la mujer, la maternidad, al desnaturalizarla por medio de la virginidad de
Maria, y por ende, implicar la pecaminosidad en el resto de las mujeres, la Iglesia se
esforz6 en crear un arquetipo femenino investido de traicién, inferioridad, e
impureza. Era necesario conceptualizar a la mujer en términos de desconfianza,
maldad, debilidad, y por tanto, supeditacion al hombre para contrarrestar y en ultimo
término erradicar el poder que descansaba en la figura femenina (...) Un elemento
sustancial en la inferioridad ontolégica y moral de la mujer radicaba en su cuerpo,
sede de su facultad reproductiva y por definicién de un poder inasequible al
hombre, y por tanto, objeto de demonizacién y repudio por parte de la autoridad
patriarcal, que por otra parte solia carecer de la fuerza de voluntad necesaria para
escapar al poder de atraccién ejercido por los cuerpos femeninos. Como quiera que
fuese que la causa de esta debilidad masculina se debia encontrar fuera del cuerpo del
hombre, el de la mujer convenientemente acumulaba otra razén para ser impuro,
peligroso, y requerir de su ocultacion”.’*

La cuestion principal que nos atafie en el objeto de nuestra investigacion
es la idea de que la andaluza es una mujer naturalmente bella y atractiva. Y,

como sefala De la Torre para la tradicion clasica, “... la belleza de una mujer

°2 plaza, 1999:519.
13 De la Torre, 2007:77.
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era indicativa de su pecaminosidad, y por tanto establecia una ecuacion entre
ornamentaciéon y falsedad”.®® Su cuerpo se describe como una fuente

inagotable de encanto, incluso involuntario:

“A pesar de las voluptuosas imagenes que habia suscitado en mi mente el
Alcazar, por la noche me sentia lo suficientemente tranquilo para reflexionar sobre la
belleza de las sevillanas... No creo que existan en ningun pais mujeres mas
adecuadas que las andaluzas para inspirar la idea de un rapto. No solo porque
infunden la pasion que aconseja hacer tonterias, sino porque verdaderamente parecen
formadas para ser atrapadas, liadas y escondidas, asi son de pequefas,
redonditas, elasticas y mdrbidas. Sus dos piececitos cabrian comodamente en el
bolsillo de un gaban; con una mano, las podriais levantar por la cintura como a una
mufieca y, con un dedo, doblarlas como una vara de junco”.5 °

Lo esencial es que esa belleza natural no es virtuosa, pues no reniega
del cuerpo. Pensemos que, en estas fechas, la virtud de las mujeres “equivalia
implicitamente a la negacién de su cuerpo, que pasaba por su ocultacion y
disimulo, a favor del énfasis en su moralidad, como si cuerpo y espiritu fuesen
irreconciliables”.®® Los cuerpos de las bailarinas, por el contrario, se
concebirian como sistematicamente capitalizados por las mujeres a través de
un juego permanente de coqueteo, una busqueda continua de “revolver la
sangre” a quien mira, incluso si ello no llegara a implicar en todos los casos la
concesion de los favores intuidos. Sobre aquellas mujeres que para Davillier

consiguen inspirar la idea de un rapto, seguira escribiendo el autor:

“A su belleza natural unen ese arte de andar y mirar que arrebata la mente.
Se deslizan, huyen, casi ondean. Al pasar a vuestro lado, en un momento os ensefian
el pie, os hacen admirar el brazo, acentGan la cintura, muestran dos hileras de
blanquisimos dientes y os lanzan una mirada larga y velada que se fija y muere en la
vuestra. Lue%o, siguen adelante con aire de triunfo, seguras de haberos revuelto

la sangre”.®

* De |a Torre, 2007:79.

*15 pavillier, 1862, citado en Solé, 2007:254.

* De |a Torre, 2007:79

*"Davillier, 1862, citado en Solé, 2007:254. Se trata de la continuacién inmediata del parrafo
anterior, del mismo autor.
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Detras de cada cuerpo que danza hay una intencion de requiebro o
engafio, muestra de la relajacion de las costumbres de las bailarinas. Frente al
valor que la inocencia pareceria conceder a las féminas en el machista ardor
del Romanticismo europeo, las bailarinas y bailaoras quedan con frecuencia
calificadas como intrigantes, engafiosas o astutas, detras de los gestos que
mediante sus bailes exhiben. A la vez que graciosas y humoristicas, son
depravadas; expresivas al tiempo que relajadas. Son mujeres perversas,
viciosas; sus contoneos delatan la “naturaleza” conferida a la mujer espafiola,
con un fondo etnocéntrico sustentado, de nuevo, en su presunto caracter no

civilizado:

“La naturaleza las ha dotado de abundante ingenio y tienen una réplica aguda
y picante pero, carentes del refinamiento y los recursos de la educacion, ese ingenio
natural se ve oscurecido por la mas cruda ignorancia y los mas ridiculos prejuicios”.

El caso viene a ser mas destacado en el caso de las andaluzas. George

Gordon Byron escribe desde Sevilla a su madre, en 1809:

“Me ha dejado asombrado la libertad de costumbres que existe, muy habitual
en Andalucia. También he podido comprobar que la reserva y la timidez no son

caracteristicas de las espafolas, que en general son bellas, de grandes ojos negros y

atractivas formas”.>*°

Si la feminidad moral tradicional se configura “desde el acatamiento a la
norma, la discrecion y la asuncién de la inferioridad del cuerpo”, la feminidad de
las andaluzas se sustenta, por el contrario, en la hipersexualizacion de sus

cuerpos a través de los relatos. Esa hipersexualizacion, como propone

*18 swinburne, 1779, citado en Solé, 2007:124.
19 3501¢, 2007:169.
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Carmen Gregorio, es utilizada como forma de dominacién en tanto “La
masculinidad se sustenta en el sometimiento de lo “femenino” mediante la
fuerza corporal, la hipersexualizacion y la interiorizacion del cuerpo y sus
expresiones”.”®° Las bailarinas y las bailaoras son la encarnacién de la llamada
al pecado a través de su cuerpo, del no acatamiento a la norma, de una
actitud de indiscrecion y de exaltacidén publica, de sus voces falaces. Voces

que, si alcanzaran a ser oidas por los hombres, los conduciria a perecer:

“Y asi diciendo empez6 Tentaciones a recoger velas para soltarlas luego que
soplara el viento, sin dejar de lanzar algunas tiernas miradas a mi amigo, el cual se
hallaba embelesado notando la actitud voluptuosa de la bailarina y su quiebro de
cintura, en donde era comudn opinién se hallaban encerradas las tentaciones que le
daban nombre. Con efecto, estaba encantadora. Tentaciones, era una de las que mas
sobresalian en aquella reunién, no solo por sus lindas facciones sino por la gracia de

su cuerpo. A estos dones se agregaban los de su amabilidad, su complacencia: era

preciso ser de marmol para no sentir grandes emociones cuando se la miraba”.>*

La bailarina —gitana o no- se describe como una expresion carnal de la
astucia femenina, que busca el engafio a través del arma de su cuerpo.
Cuerpo-demonio, de nuevo: Alejandro Dumas menciona que en Sevilla hay
“tres criaturas que yo llamaria angeles, si no sospechara que son demonios,
gue con toda seguridad hubieran tentado a San Antonio si hubieran vivido
en su época o si él hubiera vivido la nuestra”, y las identifica como Anita, Pietra
y Carmen, refiriéndose, como no cabe dudar, a Ana Garrido, Petra Camara y

Carmen.>??

Sobre el engafo, se previene de continuo a través de advertencias a la
dudosa virtud y relajadas costumbres que, como necesario epifendmeno,
denotan los movimientos y cimbreos de las bailarinas. Las danzas, segun se

redacta, contienen a la vez un sentido de burla, diversién o aires de triunfo, y

%20 Ambas citas de Gregorio, 2007b:139-140.
%?! Gelardo, 2003:29.
°22 Dumas, 1847:286, citado por Plaza, 1999:622.
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quiebros y requiebros casquivanos que no tienen pudor en prestar los cuerpos

a disposicion de la mirada masculina, tratando de rendirla:

“Una joven espafiola, sin alzar los ojos y con la mas modesta fisonomia, se
levanta para actuar ante un decidido asaltante; empieza por extender los brazos
mientras chasquea los dedos y lo sigue haciendo durante todo el fandango para marcar
su compas; el hombre da vueltas en torno a ella, va y vuelve con movimientos
violentos, a los que ella responde con gestos parecidos, pero algo mas suaves, y
siempre con ese chasquido de dedos, que parece decir: <<Me burlo de ti, pero
sigue hasta que puedas, que yo no me cansaré la primera>>. Cuando el hombre
esta ya rendido, llega otro ante la mujer, que, cuando es agil danzarina, agota de esta
forma a siete u ocho, uno tras otro...”*

“iY el jaleo! He aqui lo que se puede llamar una declaracion de amor un tanto
delirante. Una bailarina sola, sin mas compafiia que el violin y las castafiuelas, un
cantante, una guitarra y las manos de todos los espectadores que marcan el ritmo
dando palmadas, una bailarina, digo yo, el sombrero sobre la oreja, entrega de una
manera muy expresiva, aunque muy decente, la impaciencia del amor; estos son los
pataleos, las ondulaciones subitamente reprimidas, que van siempre creciendo, hasta
gue, advirtiendo a uno de los espectadores, ella no se acerca mas que a él; ella se
acerca, se aleja, vuelve a acercar cada vez mas, y acaba por dar la vuelta

alrededor de él palpitante de alegria, después él le lanza su pafuelo y se salva”.**

“A continuacion seguia el programa de los bailes y la descripcion de cada uno —
languidos, sensuales, voluptuosos-. Uno de ellos encarnaba todo un drama de amor y
galanteo. Jamas he visto sobre ninglin escenario nada que igualase la coqueteria de la
muchacha que bailaba separada de su amante mientras lo atormentaba, se burlaba
de él y lo eludia para rendirse finalmente y acabar tendiendo sus labios a un beso

vehemente vy triunfal”.>*®

°2% Citado en Solé, 2007:99.

°24 Davillier, 1988:73, citado en Plaza, 1999:665.

°% Relato de una fiesta organizada en la calle Trajano, 10, por D. Francisco de la Barrera,
Chandler Mouton, 1897:333.
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En la taberna. E. Rumoroso

Con estas calificaciones psicolégicas, los principios fundamentales de la
vision del mundo androcéntrico son naturalizados bajo la forma de posiciones y
disposiciones elementales percibidas como “expresiones naturales” de
“tendencias naturales” en las mujeres. Aqui, el cuerpo biolégico, socialmente
forjado, es un cuerpo politizado, una politica incorporada: toda la moral del
honor puede encontrarse asi resumida en una creencia compartida que
constituye el sustrato de todo el juego del poder. La visibn dominante presta a

las mujeres propiedades negativas, como la astucia y la intuicién, que les son
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impuestas mediante una relacion de fuerza que las une entre si frente a los

hombres.>?°

De ahi que las mismas advertencias y proliferacion de discursos sobre
los efectos del onanismo, las enfermedades venéreas o la “cruzada contra la
polucién” que venia dandose en paises europeos ricos, particularmente
Francia, en estas mismas fechas, tome aqui la forma de prevencion contra las
reacciones que los espectadores pudieran tener frente a las intenciones de las
bailaoras andaluzas, de natural fogosas. El juego amoroso podra constatarse
en los multiples relatos de acercamientos y alejamientos de bailes de pareja
como el fandango que, sistematicamente, se presentan como un “encuentro de
los cuerpos” mas que como un conjunto de evoluciones técnicas
coreografiables. La mujer se convierte, con el baile, con el uso del cuerpo, en el
centro de las miradas y del deseo. El cuerpo de las bailarinas, a libre
disposicion, obtiene a través del movimiento el mismo rédito que el de las

mujeres “de la vida”, el anhelo y la fijacién de su demanda:

“iOh! Esta vez, sefiora, decirle los pataleos, la alegria, los aullidos de todos los
convidados, seria tarea imposible... No recuerdo haber visto nada mas curioso que
esta borrachera en la cual el vino no tenia cabida, saludando a la increible silfide,
gue sin bambolear la mesa, sin hacer temblar los vasos, sin chocar los platos, saltaba,
dominaba todo este circulo de hombres frenéticos, que devoraban con los ojos
cada uno de sus movimientos” .>*’

“La Reina, como dije, es la bailadora que mas gala adquirié en la pasada fiesta,
ya por su gentileza y gallardia, y ya por el nimero mayor de danzadores que
consiguié cansar; objeto poco edificante que las mujeres logran con mas prontitud
que quisieran”.528

La provocacion incluye la estrategia de los besos robados, de insinuar

mas que ensefar, de huir y perseguir haciendo uso de artimafias que tienen en

%26 Bourdieu, 2002:20.
°2 Dumas, 1847:68, citado por Plaza, 1999:633.
%% Estébanez, 1983 /1847/:24.
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el cuerpo la via de expresion fundamental. Hablando de la Candelaria, Davillier

escribira:

“... ya se retorcia como para huir de la persecucion de su compariero, ya
parecia provocarle, subiendo y bajando alternativamente a derecha a izquierda el
borde de su traje de indiana, con volantes que flotaban degjando entrever unas
blancas enaguas almidonadas y una pierna fina y nerviosa”.>

Y, describiendo un baile de Lola Montes, las evoluciones de su baile —
baile desordenado, inventado, flexible, no delicado- evocan de forma

automatica una representacion atractiva, lasciva, voluptuosa:

“La sefiorita Lola Montes baila un baile propio; su coreografia le pertenece, su
arte es de su invencidn. La flexibilidad de Dolores le resulta ajena; ella desprecia la
delicadeza de Fanny Elssler y la gracia de Taglioni le provoca crisis de nervios. Por lo
gue esta danza (la seforita Lola Montes no nos ha indicado el hombre que ella tiene
intencién de dar a sus ejercicios), esta danza, decimos, no esta carente de encantos;
hay osadia, imprevisibilidad, desorden en los movimientos de la sefiorita Lola. Hay
algo de atractivo, lascivo, de voluptuosamente atrayente en las poses que pone; y
ademads, es una bonita, muy bonita, extremadamente bonita mujer, y te envia esos
besos tan completos, que primeramente se aplaude, sélo preguntandose después si
nos estamos equivocando o hay razén para aplaudir”.530

La descripcion de los bailes nos sitia en territorios cercanos a
verdaderas escenas erdticas, donde se verifica incluso la lirica reproduccion del

acto sexual:

“La protagonista ama; ora parece disimular su pasion, huyendo recelosa, ora la
manifiesta; de cualquier forma, con los pasos mas cadenciosos o con los requiebros del
cuerpo, interpreta todos los signos del galanteo. Después, se aproxima, ejecutando

529 Davillier, 1862, citado en Solé, 2007:244.
530 Rabelais, Paris, 9 de marzo de 1845.
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movimientos ligeros y graciosos, se retira de nuevo, vuelve, parece vencida, balancea
el cuerpo con voluptuosidad y mira con expresién provocativa.

Al final, la excitacion llega a su maximo grado; la bailarina se vuelve loca,
se embriaga como una bacante; parece consentir que la besen, que le rodeen el

cuerpo y yace en una postura de amorosa languidez”.>*

“El fandango lo baila siempre una pareja (...) Los bailes andaluces no se bailan
con los pies, sino con el cuerpo. jQué embrujo en los voluptuosos balanceos de la
cintura! Sin embargo, para bailar bien no es suficiente tener una cintura flexible (como
la tienen las bailarinas); para los bailes andaluces se necesita inspiracién, derroche de
pasioén. Algunas bailadoras exprimen la ardiente poesia sensual de la danza andaluza.
Y de la manera como el pueblo la baila se la puede comparar con la
representacion de una declaracién de amor. Hay, ademds, parejas que no sélo
evocan la declaracién, sino que viven arrebatos y desmayos, una languida
voluptuosidad y el frenesi del placer (...) La melodia del fandango es monétona,
uniforme y se remata con un verdadero suspiro de tristeza, mientras que el baile es
vivo, sobrecogedor”. >*?

Baile de pareja. Gustavo Doré

3! Dos Santos Rocha, 1886, citado en Solé, 2007:262-3.
%32 Botkine, 1969 /1840/, citado en Navarro, 2002:110.
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En todo este proceso, tenemos que rastrear necesariamente la lectura
que en el siglo XIX se dio al orgasmo femenino, entendido como una reaccién
proxima a la histeria (una inflamacion del utero, una “tempestad uterina” mas,
como la menstruacion), como una fuerza natural, tellrica, liberada entre las
mujeres. Bailarinas hembras que lo son en cada instante de su vida: todo en
las mujeres recuerda a su sexo. La escuela anatdmico-clinica francesa de la
primera mitad del siglo XIX consideraba el utero como “el lugar originario del
mal”, y calificaba el goce femenino, convulsivo, como de indole histérica. Es
agui cuando el comportamiento de los locos violentos se compara con este
mismo modelo de representaciones, cuando “histérico” se convierte en insulto,
y es en este momento cuando se instala la categoria de la “Eva tentadora” que

genera miedos y fantasias a un tiempo en las mentes masculinas:

“Entre 1870 y 1880 se hace hincapié en la violencia espectacular de un mal
que retuerce los cuerpos y los descentra, lo que difunde en gran medida una
representacion de lo femenino definida por la exageracion, el exceso y la desmesura.
Desde entonces se opera la identificacion entre histéricas, perversas y simuladoras (...)
El miedo masculino se nutre de las fantasias de decoracién y sumersién por parte de
Eva tentadora, maestra en las tacticas de estimulacion del deseo masculino, que es

capaz de cualquier desenfreno, debido a que se identifica con I3a3 naturaleza, y corre por
” 5

ello el riesgo de revelar en cualquier momento su animalidad”.

Nos encontramos frente a frente con el arquetipo de mujer como sujeto
agresivo, cercano a las “pulsiones canibales”, con el tépico de “la imagen de
una mujer atractiva y terrible que personifica los peligros que representaria
para el hombre el mundo femenino”, con la mujer devora-hombres y roba-vidas.
Relatos canibalistas donde suelen “ser las mujeres las mas exaltadas, las que
gritan alrededor del cuerpo de la victima, la humillan y preparan para su

posterior ingesta, en la que participan devorando hasta las partes mas

%33 Corbin, 2005:170-171.
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innombrables, con una inusitada voracidad”. Mujeres mantis religiosa, “femme-
fatale del simbolismo fin-de-siécle. Componente violento del erotismo,
tépicamente construida “como un ser cercano al mundo animal, dominado por
sus instintos, que habita la naturaleza y se muestra incapaz para el desarrollo
intelectual”.>** La gacetilla que se cita en El Cronista sobre una fiesta del torero
Gallito, en 1888, sintetiza practicamente todos los elementos de lo dicho: la
belleza, la sensualidad del contoneo, el gemido, la provocacién y el ensuefio, la
mujer ofrendosa y la esquiva, el cuerpo como metéafora del calor sexual. La

bailarina que encanta, arroba y embriaga:

“Hay que ver a una mujer hermosa cémo al compas de la musica de este baile
gue parece compuesto de gemidos de dolor y gritos de alegria, se mueve y contonea
en mil giros diversos, y cOmMo en sus airosos movimientos y expresivas posiciones,
encanta, arroba y embriaga, haciendo surgir fantasticos ensuefios de delicias, ya
extiende sus brazos ofreciéndolos como amorosa cuna, ya dulcemente los recoge
como si a alguien abrazaran, ya sonriente y placentera inclina languidamente la
cabeza, y tierna su mirada parece ofrecer su mejilla, ya como arrepentida y ruborosa se
retira como avergonzada de la erdtica expansiéon. Y como presa por amorosa fiebre,
torna con mas provocativos movimientos, y las deleitables ondulaciones y languidos
cimbreos del cuerpo derraman gracia y sentimiento que ya no sélo atacan los
sentidos, sino que se apoderan del sentido engolfandolo en suefios que duran

todavia cuando el baile ha acabado. Es un cuadro completo, una obra de arte”.>*®

%% Cunillera, 2007:245-249.
% E| Cronista, 30 de abril de 1888, citado por Navarro, 2002:272.

343



Los cuerpos flamencos. Descripcidon anatémica, técnicas de interpretacion, patologias y cuidados en el
baile. Un anélisis documental entre el periodo preflamenco y la “Edad de Oro”.
Tesis Doctoral de José Julian Carrion

Capitulo VI. Asociaciones intencionales. Moral, voluptuosidad y pasiones de los cuerpos femeninos

Psicologia, mirada y anatomia. Modelos
esquematicos

A lo largo de los capitulos de contenido de este trabajo doctoral, hemos
venido observando una secuencia que se repite en los parrafos que narran los
discursos externos sobre el baile preflamenco y algunas primeras pinceladas
del género flamenco. Hemos podido comprobar que la localizacion anatomica
de figuras, pasos y movimientos advertidos en estas mujeres como
expresiones fisicas observables, se relacionan, y asi se expone en este
capitulo final de contenido, con actitudes vitales, comportamientos e incluso

cualidades psicologicas.

A modo de resumen, podemos reconocer reiteraciones que hemos
querido esquematizar en estas tres columnas, que sintetizan las relaciones
entre lo que, al inicio de nuestra presentacion, concebiamos como aspectos
objetivos, discursos construidos e interpretaciones elaboradas sobre esa
fascinante realidad de las danzas y bailes de las mujeres de finales del siglo

XVIII a principios del siglo XX.

CUALIDAD PSICOLOGICA EXPRESION FiSICA LOCALIZACION
OBSERVABLE ANATOMICA

Soltura, desenvoltura Meneo

Agilidad

Altivez Caderas

Soltura Vaivén

Erotismo Movimientos

Orgullo, desafio Zarandeo

Deshinibicion Vibraciones

Altivez, desafio Postura

Frenesi Movimientos rapidos
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Altaneria, maliciosidad, Actitud
atrevimiento, sensualidad,
arrogancia
Diversion, placer
Exageracion, libertad
. Posturas
Desafio, orgullo
Lascivia
Indecencia
Armonia, regularidad Zarandeo

Insinuacioén, incitacion

Retorcimiento

Parsimonia, misterio

Voluptuosidad

Flexiones

Rareza, misterio

Contorsiones

Provocaciéon

Desplante

Majestuosidad, naturalidad,
pureza

Voluptuosidad

Porte

Figura completa

Incitacion Curvatura, arqueo Espalda

Abandono Quiebros, arqueos, Cintura, talle, espalda
contorsiones

Audacia Argueo Cintura

Ardor, furor, provocacién Quiebro

Tentacion

Indolencia, voluptuosidad Quietud

Presuncion

Indumentaria

Erotismo, fiebre, sensualidad

Contoneo

Entrega, persecucién

Seduccién, ansiedad

Provocacioén, huida

Desplazamiento

(bailes de parejas)

Naturalidad, instinto

Ligereza, libertad, garbo

Extasis, animacion

Cuerpo completo
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Placer, satisfaccion

Abandono, voluptuosidad

Indecencia Movimiento

Lascivia, éxtasis

Fascinacién, expresividad,
inmoralidad

Castidad, pudor, gracia

Impetuosidad Vueltas

Fuego, delirio, torbellino

Seduccién Inflexiones

Violencia Contorsiones, oscilaciones
Violencia Saltos

Deseo, galanteria, Agitacién, posturas, actitudes,
incertidumbre, impaciencia, movimientos

ternura, pena, confusion,
desesperacién, reconciliacion,
satisfaccion, dicha

Impulsividad, naturaleza

Vitalidad, pasion, satisfaccion,
temperamento, ardor

Pasion irreprimible

Atrevimiento, descaro

Baile
Lascivia, pasién, excitacién,
voluptuosidad, intencionalidad
Lascivia
Lujuria, voluptuosidad,
paganismo
Fascinaciéon Perfeccion Cabeza y cuerpo
Coqueteria Desviacion Cabeza
Extasis Inclinacion
Voluptuosidad Movimiento
Soltura Andar, caminar, baile
Provocacion Taconeo, zapateado
Nervio Pies
Violencia
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Abandono, suefio, éxtasis Puntas en zapateado

Erotismo Avance, retroceso

Agilidad, velocidad Movimiento

Lujuria

Entrega, vertiginosidad Arrodillarse y levantarse Piernas, cintura
Desidia Flexiones

Majestuosidad Movimientos

Lujuria

Arte, aire, gracia Colocacion Brazos
Frenesi, delirio Elevacion, abandono

Inspiracion, improvisacién, “no | Alza, baja
trabajo”, naturalidad

Voluptuosidad Movimientos en descenso

Tentacién Serpenteo

Armonia, deseabilidad Quietud

Dignidad, majestuosidad Serpenteos, trenzas Brazos, manos
Vivacidad, gracia, donaire Destello, brillo, reflejos

Languidez, voluptuosidad

Recato / seduccion Mirada

Deseo Ojos

Erotismo

Voluptuosidad, complacencia

Sangre ardiente y generosa Color y forma

Atraccién Brillo

Cogqueteria Belleza

Gracia y garbo Fealdad Rostro
Gracia, recato Expresion

Suciedad Color oscuro Piel
Armonia

Atractivo Flores Cabello
Impacto irresistible Longitud, color

Falta de decoro Meneo, andar
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Sentim_ignto instintivo de la Flexiones

expresion Piernas
Orgullo, voluptuosidad Movimientos

Lascivia Pasos

Agitacién Flexiones

Voluptuosidad Elasticidad Talle
Peligro, agrado Delicadeza

Violencia Respiracion Pecho
Provocacion Tamafio, forma

Vigor, pasion Baile Musculos
Gravedad Abertura Boca
Provocacion Forma, color

Peligro, agrado Flexibilidad Miembros

A partir de estas fechas, la mirada se distancié cada vez méas del mundo
popular y del baile de teatro, para concentrarse en un nuevo foco escépico, que
ya advertimos, siquiera sea iniciaticamente, en muchos de los elementos
contenidos en esta investigacion. Se ha producido el milagro, la gran
transformacion, el nuevo género flamenco que irrumpe en el imaginario de la

mirada y en la experiencia de teatros, fiestas, ventorrillos, academias y cafés.

... Pero ésa es otra historia.
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El cuerpo como unidad de analisis en los
estudios flamencos

En nuestro trabajo de investigacion, hemos realizado una seleccion de
textos de las ultimas décadas del siglo XVIII, el siglo XIX y los primeros afios
del XX, donde podemos afirmar emergio, con mayor o menor velocidad y segun
en qué aspectos del género, una configuracion iconica e interpretativa de lo
gue hoy conocemos como flamenco. Nuestro objetivo ha sido advertir, a
través de las referencias documentales evacuadas en estos afios, las lecturas y
perspectivas que explican el valor que el cuerpo adquiere como receptaculo
de la actividad laboral, y el modo en que se concibi6 la representaciéon del

emergente baile flamenco en la anatomia femenina.

Nos hemos centrado en estas unidades de analisis, una vez advertidos dos
extremos. Por un lado, que el cuerpo es un objeto privilegiado para enjuiciar la
interpretacion flamenca, detentando cuatro niveles de funcionalidad principal:
es un instrumento de trabajo, contenedor de la mano de obra para la
produccion artistica, un locus de representacion simbdlica que construye
plantillas de identificacion estética y, con el paso del tiempo, la transgresion
hace de los cuerpos flamencos referentes fundamentales para la generacion de
heterodoxias. El cuerpo, como categoria, nos ayuda a comprender y definir
estéticas, trayectorias, repertorios, reproduccién o renovacion e incluso éxito
profesional. Por otra parte, la produccion corporal flamenca fue legitimada y
aceptada por los grupos hegemonicos como una obra donde se producia,
incluso siendo de base popular, una acumulacién estética aceptable y en la que

se detuvo la mirada, a la par cautivada y censora, de propios y extrafios.
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Partiamos de una propuesta investigativa situada en nuestra doble
condicién formativa en Ciencias de la Salud y Ciencias Sociales, que favorece
la consideracion del cuerpo como concepto basico de analisis, entendido
como construccion cultural. Un mapa de manifestaciones etnograficas que
permite la lectura, no solo de la anatomia en si misma, sino también de las
funciones y usos socialmente establecidos sobre el cuerpo. Usos que se
inscriben en lo que Foucault ha denominado “corpo-politica” y para los que
Bourdieu sintetizé el ambito de funcionamiento del habitus como categoria
estructurada en los comportamientos individuales, y el hexis como categoria in-
corporada de esquemas de comportamiento fisico preestablecidos, de
apreciacion y percepcion sobre los bienes culturales y las disposiciones

estéticas.

Si los cuerpos son mapas del poder y la identidad, también sirven como
depositarios de categorias de percepcion y de apreciacién culturales, que
se aplican a su realidad biolégica segun una relacion arbitraria y, a menudo,
esencialista. Hemos atravesado, a través de los testimonios extractados de las
fuentes, un recorrido por las descripciones anatomico-taxonémicas y por los
significados ideolégicos de unos cuerpos que, sistematicamente, se nos
aparecen como cuerpos sexuados culturalmente inteligibles, definidos no
s6lo por sus caracteristicas fisicas, sino también asociados al caracter, la
moralidad, la identidad de género, la estética, la historia y la posicion social de

las mujeres que bailan.

En el caso del flamenco, el estudio del cuerpo de las bailaoras nos ha
servido como un espacio para recorrer los imaginarios construidos en el
periodo transicional de gestacion y forja del flamenco como género artistico.
Frente a una sociedad moderna y una racionalidad clasica que habian elevado
el pensamiento y denigrado el cuerpo, la reaccién romantica se manifiesta a

través del privilegio del cuerpo como liberador de las estrecheces cartesianas.
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Lo somete a su mirada y lo encarna preferentemente en las mujeres. Los
cuerpos femeninos, y en especial las zonas y 6rganos mas sexuados que
condensan la diferencia entre los sexos, tienden a simbolizar estas posiciones

que son jerarquicas, en la medida que funcionan de forma politica.

Sinteticemos ahora algunas de las principales conclusiones obtenidas de
nuestra investigacion, como resumen provisional de los resultados alcanzados

en la misma.

Gitana desnuda. La Chonica. 1917

La construccion de imagenes sobre el
género flamenco

A pesar de la historicidad de las artes escénicas flamencas, se ha generado

en torno a ellas una imagen simbdlica universal conformada y proyectada, en
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gran medida, utilizando el cuerpo femenino como objeto icdnico y el baile
como referente interpretativo. A lo largo de nuestro estudio, hemos
constatado como las identidades corporales forjadas para bailarinas y bailaoras
andaluzas, metonimia del género en su conjunto, se generaron en los procesos
de produccion artistica de la danza vinculados a los tiempos mismos de
nacimiento del género jondo, en torno a danzas boleras y de palillos, bailes
populares y de candil y los denominados “bailes gitanos”, que articulaban tres
niveles de produccion de musicas y danzas: canciones y danzas populares,
cantes por lo fino y bailes nacionales de teatros, salones y academias, y el
flamenco gitano y de cafés cantantes. Si bien existido una gran “promiscuidad de
géneros, intercambiables y concelebrantes entre si, estos niveles se
corresponderian con rangos diferenciados tanto en sus intérpretes como en sus
publicos, lugares de exhibicion y modelos interpretativos. Basicamente, en
torno a dos estéticas que encontraron en la descripcién de los cuerpos una via
de ratificacion: la popular aflamencada y la teatral abolerada, lo espontaneo vs.
lo aprendido, lo vulgar vs. el refinamiento expresivo. Un dualismo estético que,
aun dentro de un reclamo generalizado de la “estética espanola” y de un
modismo social castizo y aflamencado, afectaba a las danzas y marcé la

distintividad por venir del género flamenco.

Con el tiempo, estas imagenes se reprodujeron como forma social del
gusto flamenco, como disposiciones permanentes Yy concepciones
incambiables que sancionaron una cierta “legitimidad” de su estética y
disposicion, adquiriendo caracter inmutable a través de la estereotipia de una
hexis corporal representada. La continuidad de tales imagenes, de tal sistema
de representaciones semanticamente compartidas -aunque no siempre
construidas sobre datos o hechos ciertos- se afianzé a lo largo del periodo
analizado. Esta “mitica” ocupd en primera instancia el occidente europeo, para
difundirse con posterioridad internacionalmente, culminando en la denominada

“Edad de oro” del flamenco: tercer tercio del siglo XIX-primera década del XX.

353



Los cuerpos flamencos. Descripcién anatémica, técnicas de interpretacion, patologias y cuidados en el
baile. Un analisis documental entre el periodo preflamenco y la “Edad de Oro”.
Tesis Doctoral de José Julian Carrién

Capitulo VII. Conclusiones del trabajo.

Si ciertamente, a través del cuerpo, las sociedades construyen
representaciones e imagenes de la sociedad que explican, describen o definen
contenidos que suelen ir mas alla de los cuerpos mismos, en el caso concreto
del flamenco, la primigenia diferenciacion corporal sustentada en la
dicotomia de sexos (mujeres y hombres), se amplié con la sustentacion, a
través de aquélla, de identidades étnicas racializadas (gitanos/no gitanos, en
particular: la etnizacion del relato se produce también a través de los cuerpos)
o territorializadas (andaluces/no andaluces y, dentro de Andalucia, segun
incluso su distribucion provincial). Esas imagenes, transmitidas a través de
discursos y representaciones graficas, fueron fundamentales para crear
modelos de interpretacion del género flamenco, haciendo recaer en unos
de sus elementos y no otros las claves para otorgar y atribuir, en cada
momento, mayor o menor fuerza en la construccion de los estereotipos

nacionales y estéticos.

La concentracion del interés en las mujeres que bailan se soporta, a lo
largo de estos afios, sobre tres patrones tedricos: el dimorfismo sexual, la
“vision hegemonica” masculina ejercida a través del consumo de la mirada, y la

gestacion de arquetipos nacionales.

Las mujeres que bailan, foco del discurso

Siendo lo anterior el qué, a lo largo de este trabajo hemos conocido
también el quiénes, los actores involucrados en ese proceso de produccién

que fueron sujeto y objeto de la relacion que hemos expuesto.

Desde el punto de vista del objeto, la imagen que se forja del incipiente

flamenco a lo largo de los siglos XVIII y XIX se sustenta, basicamente, sobre
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los iconos discursivos de las mujeres y del baile, objetos centrales de la
produccion del discurso.

El baile, referente obligado en estos textos, fue privilegiado como
consecuencia de varios factores; fundamentalmente la atraccion romantica
hacia el cuerpo (sobre todo, el cuerpo femenino) y la mayor visualizacién y, por
tanto, capacidad de representacion y transmisién de informacion sobre el
mismo. Precisamente, esa mayor evidencia visual de las danzas fue la que
facilité la multiplicacién de textos documentales que nos ha permitido extractar

un numero considerable de materiales como testimonios en la documentacion.

De otra parte, si ciertamente las mujeres han sufrido a lo largo de la
historia un proceso de invisibilizacién publica (que también tomé cuerpo en la
literatura), en nuestro caso se constata -antes al contrario- una auténtica
inflacion femenina en los textos de la Andalucia de los siglos XVIII y XIX. La
construccion de “lo flamenco” se realiza en gran medida a través de la
hipervisibilizacion de “lo femenino”, no concitando el mismo peso la
presencia masculina en las escenas descritas. Ni los hombres son objeto
privilegiado de la mirada de los narradores, ni se advierte un interés por el valor
especifico, en si mismo, de sus practicas de baile, ni “lo masculino” se utiliza

por los autores analizados como un mecanismo de contrastacion de género.

Esta hipervisibilizacion es poliédrica. Por una parte, las mujeres
andaluzas si que se revisten de wuna construccion de diferencias
jerarquizadas segun representaciones sociales atribuidas a las mujeres frente
a los hombres, es decir, inscritas en el funcionamiento de los sistemas sexo-
género dominantes. Por otra, la inflacibn femenina, la sobrefemineizacion de
los contenidos de los relatos se convierte en representacion territorializada y
generalizante, desde el punto de vista de las l6gicas de los estados de los
siglos XVIII y, sobre todo, XIX. Los cuerpos de las mujeres que bailan se

cuentan de forma diferenciada y personalizada, pero se ponen al servicio de
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un constructor cultural Gnico, colectivo y reificador. Constatamos una
identificacion absoluta de las mujeres andaluzas, de la tierra, con las bailarinas
y bailaoras, excluyéndose del estereotipo dominante el “femenino moral” en

favor de las “mujeres libres”.

Nuestro trabajo ha incidido en cémo, en el periodo estudiado, el cuerpo
de las mujeres que bailaban fue puesto de relieve a través de su alteridad,
como sucedié con otros diferentes que eran representados gracias a la
ubicacion del nosotros -en este caso, hombres-, que los observaban desde un
espacio propio. Fue aqui donde se detento “la apropiacion del conocimiento” de
unas bailarinas que, miradas desde fuera, funcionaban como cuerpos
diferentes, ajenos y desconocidos. Como se ha dicho, pese a ello -0
precisamente gracias a ello- sus cuerpos no fueron invisibilizados o
marginados, ni tan siquiera excluidos de la dominacion por parte los hombres
que consumieron sus danzas a través de la mirada, sino que manifestaron un
poder y una fuerza propios. Un poder que radicaba en su capacidad para

atraer los intereses, los deseos y, finalmente, las pulsiones del espectador.

Sin embargo, esos relatos no problematizaron sobre la politica de los
cuerpos. Se sustentaron en un discurso hegeménico y de dominacion de la
identidad sexual, sin apenas impugnaciéon, sobre el sexo, el género y el
trabajo del baile. Ambitos que, funcionando como conceptos de dominio politico
(la Europa civilizada frente a la nacién del sur) impuso el “yo” femenino de las
bailarinas-bailaoras como un modelo de género, o de cuerpo sexuado. En
este sentido, volvemos a recordar a Foucault cuando confirma que el cuerpo es
un lugar para desplegar las relaciones de poder, y que el poder produce
cuerpos presentados como “objetos verdaderos”’, y a Gayle Rubin y su
afirmacion de que el cuerpo es un objeto semidtico y no biologicamente
irreductible, cuya existencia se da en forma de algun tipo de discurso, nunca

libre de identificacion.
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La trampa en la que se inscriben estos textos es la de ver la morfologia y
funcionamiento de los cuerpos femeninos como un mensaje unico. La practica
corporal de bailarinas y bailaoras se manifest6 como una practica cultural
nomoldgica, inviable desde un punto de vista epistemoldgico, de acceso al
conocimiento. Se elude cualquier tipo de modelo transgresor o de
interpretacion contingente de esa tejida red de representaciones: en los textos
predomina el modelo unitario sobre el de los cuerpos plurales. Los estereotipos
femeninos se limitan a las graciles bailarinas boleras o las gitanas broncineas
del flamenco recién nacido, como ejemplo de generalidad espafiola a través de

lo andaluz.

Gitanas del Sacromonte
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Las gitanas representaron un patron superetnizado de estas variables.
Sobre ellas se focalizan las categorias mas turbadoras y cautivadas por la
singularidad de unos cuerpos oscuros y salvajes, a la vez que mayestaticos y
orgullosos. La piel funciona, en este sentido fisonédmico, como dermopolitica del
discurso, fetichizando y convirtiendo en variable de frontera a las andaluzas en

general y las gitanas en particular.

Los sujetos productores de relatos

Respecto a los sujetos de esa mirada corporeizante, el repertorio de
referencias fue elaborado casi en su totalidad desde fuera de las propios
intérpretes o practicantes: viajeros, escritores costumbristas o romanticos,
poetas, folcloristas, artistas graficos, etc. Esto es, tiene lugar elitizando un
discurso en cuyas voces no participan las protagonistas de los acontecimientos
narrados, y que se movio en la tension entre la sensualidad fascinadora y la

posicion despreciativa.

En las descripciones de danzas y bailes populares y escénicos, el
discurso externo repite una serie de constantes propositivas, que se pueden
resumir en: a) la combinacién entre ficcion y realidad; b) la adaptacion de
misterio y fascinacion como sustento del acercamiento; c) la desmesura
expositiva y la desbordada fantasia en la presentacion de los acontecimientos;
d) la aplicacion habitual de ideas o correlaciones preconcebidas o no
contrastadas, asistematicas; e) la oscilacion entre detalles exquisitos vy
generalizaciones inadmisibles y f) la inflamacion de la observacion mediante un

permanente deseo de experiencias nuevas a través de los sentidos.
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De todo ello se deriva el dominio de la sensibilidad, a la par que una
negacion de la racionalidad, de los patrones de comparacién, y de las
estructuras clasificatorias o cientificas como orientaciones de la produccién

narrativa.

La mirada de estos hombres, viajeros romanticos en su mayor parte, dio
lugar a una definitiva consolidacion de clichés, forjando topicos practicamente
incontestados sobre Andalucia y sus habitantes que, a su vez, orientaron a los
redactores en su disposicion descriptiva e interpretativa. Una disposicion
atravesada por la busqueda de una tierra de promision, un sur enigméatico y
sencillo. En un tiempo de coincidencia de la democratizacién de las danzas
para los publicos y de democratizacion del viaje ciudadano, los relatos
potencian lo que podriamos calificar como un desenfoque narrativo, fruto de
las aportaciones personales de los autores. Estos crearon una literatura
complice con el lector, muchas veces recreando una experiencia que hacia
afios se habia producido, o concediendo mayor a “la realidad percibida” que a

“la realidad deseada”.
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Iméagenes de Andalucia. La Alhambra de Granada. Gustavo Doré

La hiperrepresentacion femenina, producida a través de una apariencia
corporal sélida, inequivoca y sin ambigliedades, fue objeto ademas de la
contemplacién masculina, que otorga al hombre el caracter de sujeto que
ostenta el “privilegio de la mirada” en el consumo de los cuerpos femeninos, a
través de la relacién voyeurista a que dio lugar el testimonio de los
acontecimientos dancisticos de estos siglos. En este sentido, los discursos e
imagenes producidos generaron modelos perceptivos sustentados en intereses
narrativos, situados en la escopofilia del placer visual sobre los cuerpos de las

mujeres y en la conversion de sus cuerpos en bienes simbolicos de poder.
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La cartografia del andlisis de los cuerpos que hemos realizado ha
querido “pensar”, “leer’” estos mapas corporales como productos sociales
atravesados y penetrados por el poder, por relaciones de dominacion
integradas nacionales, étnicas, de clase y de género. Interpretando una
imagen femenina a través de un sistema ideoldgico y simbdlico, de una
concepcidn patriarcal y proteccionista. La hipersexualizacion de cuerpo de las
bailarinas y bailaoras sirvio, desde fuera, al contraste nacional y, desde dentro,
a la incitacién patridtica, construidos ambos desde la representacion del cuerpo
femenino y sus expresiones como “el otro”, interiorizado en el primer caso,

sacralizado en el segundo.

Niveles de informacioén

Respecto a los niveles de informacion disponibles -el como se
construyen estos discursos-, se trata en la mayoria de los casos de miradas
personalizadoras, en el sentido de que describen bailaoras concretas,
inscritas en entornos sociales o rituales especificos, a menudo con nombres
reconocidos de los teatros o salones del momento. Personas a las que se
enumera de forma referenciada y, sobre todo, generizada. Lo mas frecuente
son los testimonios en los que se califican y evallan las dotes de la persona
que baila pero para los que el cuerpo, entendido en su caracter de objeto de
trabajo y de los efectos en lo que hoy denominariamos “riesgos laborales” de la
profesién, se distrae por una insistencia en lo que de inefable tiene la
interpretacion (la mirada de la fascinacion) o el entorno ambiental en el que

se sitba (la dosis ritual como signo de autenticidad).
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Respecto a las pautas formal, cultural, interpretativa e intencional de la
ejecucion y el arte del baile, el transito desde la anatomia corporal hacia el arte,
y de éste hacia las identidades colectivas. Dos son los puntos de vista que
diferencian casi con exclusividad la crénica de los acontecimientos vividos en
teatros, salones o cafés cantantes, en relaciobn con la corporeidad de las

mujeres que bailan:

a) La consideracion del baile como una forma de ejecucién fisica.
Se realizan aqui descripciones anatomicas y se establecen
consideraciones acerca de movimientos, “meneos”, torsiones de

cintura, quiebros de cadera, pasos, braceos y otras evoluciones.

b) La apreciacion de que, bajo tales manifestaciones, se esconde un
“arte”, advirtiéendose bajo tal titulo percepciones varias, que
ocupan desde la estimacion estética del valor, hasta la psicologia

contenida en el performance, esto es, juicios de valor moral.

Esto es, los referentes anatomicos se utilizan en los textos para difundir
a través de ellos procesos e identidades sociales y estéticas, esto es,
trasladando el foco central de interés del cuerpo como objeto de trabajo hacia
Su apariencia exclusivamente artistica. Si bien hemos encontrado, en este
sentido, cuatro niveles de informacion en las informaciones extraidas de la

consulta, no todos han alcanzado el mismo peso especifico. Son los siguientes:

- La pauta formal, que incluye:

o La anatomia femenina.
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o Lalocalizacion de técnicas en diferentes lugares del cuerpo de

las mujeres.

o La descripcion de formas de ejecucion.

- La pauta cultural. La estimacién de que determinadas formas de
expresion remiten a categorias culturales, frecuentemente asociadas

a factores de tres tipos:

o Historicos, como el orientalismo, con adjetivaciones como

o EL

‘musulman’”, “moro”, “indio”, asiatico”, “egipcio”...
o Geogréficos, de tono generalmente determinista.

o Etnicos, basados en la dicotomia gitanas/no gitanas y otras de

menor incidencia, como la singularizacién de los negros.

- La pauta interpretativa asociada al cuerpo y sus usos. Las
observaciones relativas a las categorias de fealdad o belleza, a la
utilizacién sensual y erotizante de la anatomia, o la estimacion de
gue determinadas construcciones anatémicas tienen un tono

voluptuoso intrinseco a las mujeres de la tierra.

- La pauta intencional asociada al comportamiento, el caracter y
la psicologia. Las consideraciones respecto al cuerpo de bailarinas y
bailaoras como expresion instrumental de un determinado caracter,
una forma de ser, unas bases psicoldgicas en las que resulta

permanente delatar el afan de atraccion sexual hacia el hombre.
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El cuerpo como encarnacion del baile

La mayoria de referencias consultadas carecen de un detalle técnico de
las danzas o los bailes, constatandose que, caso de existir, este detalle no se
traduce directamente a través de la descripcion de la danza, sino del cuerpo
como encarnacion de los bailes. Se detienen mas bien en los elementos
accesorios de las mismas (indumentaria, adornos), en el contexto de su
produccién (la fiesta, la ocasibn social en que se producen, los

participantes),>3°

en sus desarrollos temporales, en una corporalidad
profusamente detallada y, casi sin excepcion, identificado de forma
esencializada y hasta “taxondmica” (“mujeres”, “hombres”, “gitanos”,
‘sevillanas”...) y en los correlatos caracteriolégicos, psicolégicos o

intencionales que de ello se derivan.

En los discursos sobre “los mapas del cuerpo”, se suceden estrategias
totalizadoras y fragmentadoras como modelos de exposicion de la anatomia de
bailarinas y bailaoras. La figura en su conjunto se valora como la marca
identitaria propia del pais pero, coincidiendo con los avances y preocupaciones
por la anatomia humana y con el desarrollo de las técnicas de la exploracion
terapéutica, los relatos se concentran en este periodo sistematicamente en
detalles corporales fragmentados en varias partes anatomicas, y érganos
particulares enumerados de forma separada que se escogen reiterativamente

como condensacion del foco escépico dominante.

Los pies, bien como referentes anatomicos por si mismos, como objeto
de adorno, soporte de actitudes naturales o -propiamente- érgano de ejecucion
para los bailes, son un centro de esta focalizacion, que no alcanza el mismo

peso para brazos y manos, torneados Yy flexibles, ensalzados en su correcta

*% Ello se produce en algunos casos en detrimento de las mismas danzas: Davillier, por

ejemplo, prefiere regodear su relato en las caracteristicas de los locales y la descripcion social
de los presentes en las academias de baile que en la ejecucion de las danzas.
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colocacion pero todavia no desarrollados como esenciales para la definicion de
la pauta femenina del baile. En contraste, los ojos y el cabello se convierten en
foco de concentracion de un interés que trasciende la descripcion fisondmica
en favor de la evocacién de los efectos que producen por su color, su brillo o
su movimiento. Esta estimacion interpretada es comun a la estimacion de la
belleza, sustentada en parametros divergentes entre el equilibrio clésico y el
admirado tono territorial y racial asociado a indicadores de pecaminosidad, que
se confunde a menudo de forma discrecional con el feismo y su rechazo. En la
valoracion de la belleza, la carne se convierte en un marcador plenamente

romantico de la feminidad y la autenticidad de la mujer que baila.

En suma, los cuerpos se presentan reiterativamente de forma
fragmentaria e hipersexuada, concentrandose en los 6rganos corporales de
mas alta densidad sensual de la época (pies, caderas) y en el conjunto
serpenteante y quebrado de la figura, como focos escOpicos privilegiados en
los discursos. La indumentaria, por su parte, detenta en los textos analizados
con un peso similar a la corporeidad, conteniendo la aspiracion al disfrute de
aquello que se oculta. A menudo, se describe en los documentos la anatomia
del cuerpo cubierto a través del vestido o el adorno, se resaltan las partes méas
sexuadas de la mujer mediante la descripcion del vestido, y se valora la
apariencia fisica con la ornamentacion, convirtiendo a las mujeres en idolos de
una expectativa de concupiscencia. Como efecto metonimico, la indumentaria
y el adorno traducen ademas el significado social y moral que se otorga a las

mujeres, identificAndose los excesos indumentarios como armas de seduccion.
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Técnicas y patologias

Como se ha dicho, apenas encontramos en los textos descripciones
técnicas de los bailes flamencos, con un escasisimo uso ni del lenguaje
coreolégico ni de modismos corporales-anatomicos. Las obras de estilistas o
maestros son las Unicas que incluyen un detalle neutro o un rastreo mas
sistematico de pasos o mudanzas. En ellas, se estimd mas atender a bailes
concretos, como boleros o seguidillas, que a una informacién propiamente
fisica, rigurosa respecto a los modos técnicos, los efectos corporales de la

interpretacion o las manifestaciones y relaciones anatémicas de estos modos.

La forma y el resultado de la interpretacion queda méas destacado en los
relatos que la descripcién de los cuerpos ejecutantes. De preferencia, el
sentido de la presentacion de las técnicas del cuerpo en movimiento adquiere
un tono lirico que relaciona las danzas de las mujeres con motivos inefables
gue neutralizaron el valor de las descripciones estrictamente técnicas: gracia,
sentimiento, talento, ingenio, atractivo... Si bien hay una estimable diferencia
entre el mayor realismo de los redactores nacionales y la ensofiacion

caracteristica de la mirada romantica de los extranjeros.
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La figura de Pastora Imperio, un icono para la prensa ilustrada de principios del siglo XIX

Los textos, por otra parte, apenas reparan en los cuerpos estaticos o
inmoéviles de las mujeres que bailan, concentrdndose en el movimiento,
entendido no como un patrimonio profesional, sino como una cualidad natural
de las mujeres andaluzas: el “meneo” femenino seria el precedente de su
esencial disposicion al baile. El movimiento concentra el foco escopico de las
descripciones en la cadera, con sus balanceos ondulantes, y la figura flexible y
curvilinea, ausente de osamenta a favor de la morbidez de la carne. Se
constata una fijacion por el retorcimiento de la figura, por los cuerpos
contorsionados, los quiebros y arqueos que se concentran anatomicamente en

la cintura, la espalda, el talle y la cadera.

En cuanto a las evoluciones de los bailes, se detecta en este periodo la

separacion definitiva de la estética aérea y gracil, la alada agilidad de las
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“‘mujeres que no pesan” del baile bolero por lo fino, y la raigambre propiamente
flamenca del baile de pies, terrestre y agotador, del zapateado o taconeo,
propio de la gente cria. Del mismo modo, se diferencian los modelos de cortejo
del baile de pareja popular y bolero, frente al caracter extatico -de contencion y
desbordamiento a la vez- del baile individual de las flamencas. Ambas
expresiones participaron, a pesar de todo, de una percepcion de tensién
apasionada por parte del observador, y de un constante exhorto a la habilidad

y la gracia como patrimonios de las bailarinas y bailaoras de la tierra.

Como objeto de interés, las patologias y cuidados concitan escasas
menciones documentales. Mas propiamente, el baile de las andaluzas se
concibi6 como un ejercicio sin dafio, sin efectos corporales, realizado por
placer, como negativo de la fuerza o del artificio del aprendizaje. De ahi que, en
muchas ocasiones, la impresion general sea la de la descorporeizacion de la
danza en los relatos, la superacion del cuerpo como referente en favor de
conceptos esencializadores. Las anomalias o efectos patologicos del baile
remiten, en su caso, a no mas que pequefios defectos fisicos, transtornos
temporales por pérdida de capacidad funcional (cansancio, debilidad, fatiga,
hambre...) o sociales (vejez, maternidad, aumento de volumen, dificultades
articulares). En este sentido, la dimensién tipologica dominante es la de los
cuerpos socializados, cuerpos que se deterioran sin que ello signifique, a ojos

del narrador, invalidar la espontanea capacidad artistica de estas mujeres.
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Nacion, clase y etnicidad. Bases sociales de las
marcas corporales

Si, en estos siglos, el relato funciona como modelo de cosificacion y
forma de dominacion de género, también existe otro tipo de relaciones que, en
su naturaleza, no se integran en el sistema sexo-género pero que estan
generizadas y expresan diferencias y jerarquias sociales, politicas y étnicas. Un
sentido politico impregna, en primer lugar, gran parte de los textos, en
permanente busqueda de un modelo nacional del cuerpo femenino El cuerpo
de las mujeres que bailan se convierte, a través de la mirada extranjera, en un
espacio privilegiado para delimitar las ficciones proyectadas sobre la nacién
espafola, para la cual estas mujeres sirven de referentes como “hijas de la

tierra”.

La mirada de los escritores al cuerpo como materia base de trabajo en el
baile flamenco parte de un componente externo, no analitico. Las ejecutantes
se convierten en objeto de explicacion desde una perspectiva acientifica y que
se podria calificar de culturalmente colonizadora. Las mujeres andaluzas son
fisionomicamente clasificadas segun el territorio de pertenencia, a través de
marcas locales, comarcales o provinciales. Tras de ellas, se adivinan no sélo
una determinacion fisica, sino también apreciaciones valorativas e
interpretativas, con un claro componente de subjetividad que las distingue, en
su forma y funciones, de las mujeres de los estados nacionales centrales

europeos.

El afan clasificatorio que subyace en los relatos se acompafa, pues, de

un proceso de generacion de significado a través de los cuerpos
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representados. El imaginario de “mujer nacional” espafola remite basicamente
al de mujer andaluza, y ésta a la impenitente bailarina o bailaora popular o
profesional, excluido el estereotipo femenino moral adscrito a los papeles de
esposa 0 madre y las actitudes decorosas. Por el contrario, el estereotipo
dominante, el de las mujeres libres de los cuerpos que bailan, es objeto de
una suerte de “método comparativo” por el que se las confronta a otras
intérpretes de la danza clasica o a otras mujeres europeas. En base a
indicadores como el caracter innato de la disposicion a la danza de las
primeras, su triunfo de la naturaleza frente a la técnica, la autenticidad, lo
terrenal del movimiento o el dominio de la pasion frente a la fuerza, no sélo se
ensalza a la mujer andaluza, sino que se coteja el alcance al que las copistas
extranjeras pudieran llegar, en funcion de su mayor o menor ajuste a dichos

indicadores.
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Baile en la taberna. Gustavo Doré

Los marcadores presentados se sittan en una Andalucia
simbolicamente afianzada como tierra contraria a la modernidad, anclada en un
“tiempo previo” y que remite permanentemente a Oriente como marca
corporeizada. La belleza, la disposicion corporal, el dominio de la curva y otras
variables, de hecho, lastran la identidad propia de las andaluzas, que quedan
espuriamente confundidas con otras bailarinas historica y geograficamente
localizadas en Egipto, la India y otros paises orientales. Ese orientalismo es
también aplicado al cuerpo de las mujeres gitanas, cuya “‘genuina pureza”,
orgullo y presunto caracter no civilizado, salvaje y marginal se expresa a través
de la pobreza de su indumentaria y los tonos foscos y enlutados por los que se

epidermializa el discurso étnico.

Los bailes andaluces fueron también rapidamente adscritos a la
identidad popular de sus ejecutantes. El ejercicio del cuerpo para los bailes y
la interpretacién de unas u otras danzas se estimaron en los documentos como
atributos de clase no comparables con bailes y cuerpos de las clases altas. Lo
popular se diseccionara como lo frecuente, lo exhibido, lo abierto, lo fascinante,
frente al control de los cuerpos y las escenas de las clases privilegiadas,
alejadas de los excesos, el salvajismo y la rebeldia popular. Los cuerpos de las
mujeres del pueblo se nos aparecen entre la admiracion y la vulgaridad, como
fehacientes ejemplos de habitos inadaptados cuya contemplacion,

contradictoriamente en apariencia, gener6 un profundo asombro y gran fervor.
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Lo exhibido y lo significado: la pauta psicolégica
de las mujeres que bailan

La identificacion romantica de las bailaoras como los simbolos exéticos
de la tierra andaluza utiliza el cuerpo como referente principal. EI deseo se
alambica en el cuerpo de las mujeres, y éstas se convierten en el imaginario de
la Andalucia roméantica. Singularmente, a través de las cigarreras y las
bailarinas y bailaoras, que ya contaban con un largo recorrido interpretativo que

arrancaba en la Antigiiedad.

En estas fechas, coinciden la gestacibn y surgimiento del género
flamenco con el desarrollo de doctrinas médicas que asociaban determinadas
disposiciones anatomicas Yy fisioldgicas con modelos psicoldgicos y de caracter.
Esta asociacion explica, en gran medida, la forma en que se produce la
traduccion de unas determinadas habilidades y practicas de caracter artistico
con modelos de indole dispositivo en la psicologia del pueblo o en las

asociaciones intencionales de los cuerpos femeninos.

La asociacion fisico-médica contd, asimismo, con una disposicion
religioso-moral (el alejamiento de la religion que propugnaba la continencia) y
otro de indole cultural (la superacion de la axiologia cartesiana por la
busqueda de los sentidos a que aspira el Romanticismo) como factores
coadyuvantes a la conversion de los cuerpos contemplados en cuerpos
deseados causantes de la atraccion masculina. Una reaccion que se movia
entre el desenfreno y el rechazo, entre el moralismo y el repudio social y

estético, y la irrefrenable ambicién consumista del cuerpo femenino.

El cuerpo se convierte en el locus privilegiado de las asociaciones
intencionales de las mujeres del pais, y las caracteristicas corporales

comportaron lecturas de género ideologizadas de tinte psicologico, de actitudes
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o caracter, que suelen asociarse de forma mecéanica e igualmente inmutable en

relacion con determinadas caracteristicas fisicas y anatémicas.

En este sentido, constatamos un claro predominio de conceptos
interpretados sobre los textos de caracter descriptivo. A través de ellos se
asocian de forma automatica la fisiologia y un equivalente psicoldgico y
emocional, negandose manifiestamente la consideracion del flamenco como
un trabajo en favor de su significacion como arte. Como derivacion, se produce
un confuso modelo de relaciones causales de tinte espurio entre “lo exhibido”,
“lo expresivo” y “lo intencional” que pasa, sin solucion de continuidad, de la
descripcion fisica a la de caracter o, lo que es aun mas habitual, haciendo
depender lo segundo de lo primero. Las referencias al cuerpo, a los 6rganos
femeninos, se hipertrofian como signos fisicos de la ausencia de virtud se
trata de cuerpos irresistibles, con un fondo irracional que los guia, cuya
amoralidad se expresaba a través de una hexis (el movimiento, el porte, etc.)
marcadamente libidinosa. Esta hexis asumia representaciones fisicas: la
belleza se mueve entre la maldad y la virtud; el movimiento se convierte en una
exhibicién de la intemperancia femenina; la contorsion corporal en signo de
desequilibrio e impudor; las actitudes se identifican como propias de diferentes
especies animales; la psicologia astuta de las mujeres que bailan son signos
de la traicién, la desconfianza y la maldad; el desahogo del baile es la muestra
del no acatamiento a la norma, de la actitud de indiscrecion y exhaltacion

publica; los numeros de las danzas esconden reproducciones eroticas.

No obstante, boleras y flamencas fueron referenciadas de forma
distintiva en estos ambitos, alcanzandose el punto maximo de las tentaciones
sexuales en el caso de las “auténticas” bailaoras de los cafés cantantes. La
ideologia etnicista atraviesa a las “deshonestas” pero siempre atractivas
gitanas. Fueron ellas el embrién simbdlico a partir del cual se construird la

incipiente consolidacién del género flamenco, etnizando las asociaciones entre
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danza, cuerpo y concupiscencia. Las mas frecuentes se pueden esquematizar
relacionando, como se ha hecho en el capitulo, cualidades psicoldgicas,

expresiones fisicas observables y localizaciones anatomicas precisas.

Las conclusiones avanzadas han intentado sintetizar lo mas destacado
en relacion con el objeto de nuestra investigacion: la escritura y la descripcion
del cuerpo como pistas para profundizar en las creencias sobre las mujeres, la
seleccion de ideas para su presentacién o conformacion de sus imagenes, la
discriminacion de unas u otras nociones para dotar de sentido la interpretacién
sobre los géneros. Como sefalan Agrela y Mufoz-Mufioz, las palabras
relatadas “que encierran, sostienen y dan sentido al cuerpo femenino tampoco
son neutras y ajenas al espacio socio-cultural y entramado de relaciones de
poder en el que tienen lugar. Las palabras que se refieren a los cuerpos de las
mujeres imprimen ideas, valores, pensamientos que también construyen
realidad (...) A través de las palabras y la retorica los cuerpos de las mujeres
son tratados como sujetos sobre los que se construyen predicados, como
lugares de produccion de sentido de lo femenino y de concrecién de una

determinada ideologia”.>*’

El cuerpo, como unidad de analisis, nos ha permitido en suma una
introspeccion en la identidad y la identificacion producida para bailarinas y
bailaoras preflamencas y flamencas. Sus representaciones no fueron neutras,
no estuvieron vacias, sino que se nos aparecen cargadas de significados

culturales y politicos, de tensiones entre la realidad y el deseo, de relaciones de

o317 Agrela y Mufioz-Mufioz, 2007:406.
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género dentro de una estructura social e ideoldgica historicas que, en gran
medida, ha trascendido como imaginario compartido sobre el género flamenco

a lo largo de los dos ultimos siglos.

375



Los cuerpos flamencos. Descripcién anatémica, técnicas de interpretacion, patologias y cuidados en el
baile. Un analisis documental entre el periodo preflamenco y la “Edad de Oro”.
Tesis Doctoral de José Julian Carrién

Capitulo VII. Conclusiones del trabajo.

BIBLIOGRAFIA DE CONSULTA Y FUENTES
ORIGINALES CITADAS

376



Los cuerpos flamencos. Descripcién anatémica, técnicas de interpretacion, patologias y cuidados en el
baile. Un analisis documental entre el periodo preflamenco y la “Edad de Oro”.
Tesis Doctoral de José Julian Carrién

Capitulo VII. Conclusiones del trabajo.

Bibliografia y fuentes por autores

- Agrela Romero, Belén y Ana M2 Mufioz-Mufoz, “Cuerpos de mujeres desde
la mirada feminista: recapitulaciones en torno a su pensamiento, escritura y

significado

, en Mufioz Mufioz, Ana Maria, Carmen Gregorio Gil y Adelina

Sanchez Espinosa (eds.), Cuerpos de mujeres: miradas, representaciones e

identidades. Coleccién Feminae, EUG, Granada, 2007, pp. 403-408.

- Alberich, José, Del Tamesis al Guadalquivir. Antologia de viajeros ingleses

en la Sevilla del siglo XIX. Universidad de Sevilla, 1976.

- Algar Pérez-Castilla, Luisa, “Imagen proyectada de la danza espafiola
escénica por el Ballet Nacional de Espafa a través de la representacion del

cuerpo”, Actas del | Congreso Nacional de Danza Espafiola, Madrid, 2011.

- Alonso, Luis Enrique, “El estructuralismo genético y los estilos de vida:
consumo, distincion y capital simbodlico en la obra de Pierre Bourdieu”,

http://www.unavarra.es/puresoc/pdfs/c_lecciones/LM-Alonso-consumo.PDF

- Andersen, Hans Christian, Viaje por Espafa, 1863 (ed. reciente Alianza

Editorial, Madrid, 2004 y 2005).

- Andersen Nexo, Martin, Dias de sol. Viajes por Andalucia de un escritor

danés, 1903 (ed. Miraguano Ediciones, Madrid, 2004).

- Barreti, Joseph, Viaje de Londres a Génova, pasando por Inglaterra,

Portugal, Espafia y Francia, Londres, 1770.

- Bartky, Sandra Lee, Foucault, Femininity, and the Modernization of

Patriarchal Power. Oxford: Oxford University Press, 1998.

- Beaumarchais, Pierre-Augustin de

= |Le barbier de Séville ou la Précaution inutile, comedia en cinco actos

y en prosa, Ruault, Paris, 1785 /1775/.

» La Folle Tournée o Le Mariage de Figaro, comedia en cinco actos y

prosa, 1778.

- Bécquer, G.A,, “La Nena”, EI Contemporaneo, 30 de marzo de 1862

(publicado sin nombre).

377



Los cuerpos flamencos. Descripcién anatémica, técnicas de interpretacion, patologias y cuidados en el
baile. Un analisis documental entre el periodo preflamenco y la “Edad de Oro”.
Tesis Doctoral de José Julian Carrién

Capitulo VII. Conclusiones del trabajo.

- Bennahum, Ninotchka Devorah, Antonia Mercé. El flamenco y la vanguardia

espafola, Traduccion de Lourdes Bassols. Global Rhythm Press, 2009.

- Bernal Rodriguez, Manuel

= “La Andalucia conocida por los espafioles”, Historia de

Andalucia,Tomo VII, Ed. Cupsa, Planeta, Madrid, 1981.

» La Andalucia en los libros de viajes del siglo XIX (Antologia),
Biblioteca de Cultura Andaluza, Editoriales Andaluzas Unidas,

Sevilla, 1985.

- Blas Vega, José y Manuel Rios Ruiz, Diccionario Enciclopédico llustrado de

Flamenco, Editorial Cinterco, Madrid, 1988.

- Blasis, Manuel, Manuel complet de la danse, Paris, 1830 (edicion en inglés,
An Elementary Teatrise upon the Theory and Practice of the art and

dancing, trad, Nary Stwart Evans, New York, 1986).

- Borrow, George, Los Zincali (Los Gitanos de Espafia), Madrid, 1979

(original, The Zincali or an account of the Gipsies in Spain, Londres, 1841).
- Botkine, Vassili, Letters sur 'Espagne, Paris, 1969 /1840/.

- Bourdieu, Pierre

o “Notas provisionales sobre la percepcion social del cuerpo”,

Materiales de Sociologia Critica, Ed. La Piqueta. Madrid, 1986.

o Ladistincion. Criterio y bases sociales del gusto (Trad. C. Ruiz de

Elvira). Ciudad: Taurus, 1988 /1979/.
o Ladominacién masculina, Barcelona, Anagrama, 2002 /2000/.

- Braidotti, Rosi, Sujetos nébmades, Barcelona, Paidds, 2000.

- Brinckmann, Josephine de, Paseos por Espafa, 1852 (ed. Reciente en

Céatedra, Madrid, 2001).

- Burke, Peter, Visto y no visto: El uso de la imagen como documento

historico, Barcelona, Critica, 2001.

- Cadalso, José, Cartas Marruecas, Editorial Ebro, Madrid, 1969.

- Cairdn, Antonio, Compendio de las principales reglas del baile traducido del

francés por A. Cair6n, Madrid, Repullés, 1820.

378



Los cuerpos flamencos. Descripcién anatémica, técnicas de interpretacion, patologias y cuidados en el
baile. Un analisis documental entre el periodo preflamenco y la “Edad de Oro”.
Tesis Doctoral de José Julian Carrién

Capitulo VII. Conclusiones del trabajo.

- Canarim, Silvia de Rezende, La metamorfosis del flamenco. Israel Galvan y
la nueva edad de oro, Trabajo de Investigacion de Doctorado, Universidad
de Sevilla, 2011.

- Cano, Gabriela y Dora Barrancos, “Una era de transiciones. América Latina.
Introduccion”, en Morant, Isabel (dir.), Historia de las mujeres en Espafia y
América Latina. Del siglo XIX a los umbrales del XX, Céatedra, 2006:547-
557.

- Caro Baroja, Julio, Ensayo sobre la literatura de cordel, Barcelona, Circulo
de Lectores, 1988.

- Carozzi, Maria, “Cuerpo y conversion: explorando el lugar de los
movimientos  corporales estructurados y no habituales en las
transformaciones de la identidad”, (U.C.A./CONICET),
http://www.naya.org.ar/congreso2002/ponencias/maria_julia_carozzi.htm

- Casanova, Jacobo Casanova, Memorias, 1767-1768.
- Castillo Lopez, José Manuel

o “Repercusiones podoldgicas del baile flamenco femenino. Efecto
biomecanico y utilidad de los soportes plantares en el pie de la
bailaora de flamenco”. Actas del | Congreso Infla: Investigacion y
Flamenco, Signatura Ediciones de Andalucia, S. L. 2010.

o El pie de la bailaora de flamenco, Trabajo de Investigacion de
Doctorado, Universidad de Sevilla, 2011.

- Chandler Moulton, Louise, “Viaje ocioso por Espafa y otros paises” (1897),
en Egea Fernandez-Montesinos, Alberto (coord.), Viajeras anglosajonas en
Espafia. Una antologia, Centro de Estudios Andaluces, Junta de Andalucia,
2009, pp. 315-334.

- Chaves Rey, Manuel, “Monsieur Thiers en Sevilla”, Cosas Nuevas y Viejas
(Apuntes sevillanos), Sevilla, 1901.

- Clark, William George, Gazpacho o Summer Months in Spain, London, John
W. Parker, 1850 (hay edicién en espafiol en Editorial Comares, Albolote,
Granada, 2006, como Gazpacho o meses de verano en Espafa, 1849, y
ediciéon facsimil del original en Editorial Extramuros, Mairena del Aljarafe,
Sevilla, 2006).

379



Los cuerpos flamencos. Descripcién anatémica, técnicas de interpretacion, patologias y cuidados en el
baile. Un analisis documental entre el periodo preflamenco y la “Edad de Oro”.
Tesis Doctoral de José Julian Carrién

Capitulo VII. Conclusiones del trabajo.

Cook, Samuel

o Sketches in Spain during the years 1829, 30, 31& 32, containing
notices of some districts very little known; of the maners of the
people, government, recent changes, commerce, free arts and
natural history, Thomas and William Boone, London, 1834.

o Spain and the Spaniards in 1843, London, 1844 (editado con su
apellido materno, Widdrington).

Corbin, Alain, “El encuentro de los cuerpos”, en Corbin, Alain, Jean-Jacques
Courtine, Georges Vigarello, Historia del cuerpo, volumen 2. de la
Revoluciéon Francesa a la Gran Guerra. Taurus Historia, Madrid, 2005, pp.
141-202.

Cruces Roldan, Cristina

o El flamenco: identidades sociales, ritual y patrimonio cultural.
Centro Andaluz de Flamenco, Sevilla, 1996.

o “El aplauso dificil. Sobre la “autenticidad”, el “nuevo flamenco” y la
negacion del padre jondo”, Aguilera, Miguel de, Joan E. Adell y
Ana Sedefio (eds.), Comunicacién y mausica, vol. I, Tecnologia y
Audiencias, UOC Press, Comunicacion, 6, Barcelona, 2008, pp.
167-211.

Cunillera, Maria, “Mujeres devoradoras. Un recorrido del surrealismo a
nuestros dias”, en Sanchez Leyva, M? José y Alicia Reigada Olaizona,
Critica feminista y comunicacion, Comunicacién Social, Sevilla, 2007, pp.
245-272.

Cunningham Graham, Robert B., Aurora la Cujifii: una semblanza realista
en Sevilla, Leonard & Smithers, London, 1898. Traducido e incluido en
Alberich, 1976.

Dalrymple, William, Travels through Spain and Portugal in 1774; with a short
expedition against Algiers in 1775, London, 1777.

Dauvillier, Charles, Viaje por Espafa, junto con Gustavo Doré, 1862 (hay
edicion en Editorial Miraguano, Madrid, 1998).

De Boigne, Charles, Petits Mémoires de 'Opéra, 1857, Paris.

De la Torre, Sandra, “El gesto flamenco. Una aproximacion”, en Aguilera,
Miguel de, Joan E. Adell y Ana Sedefio (eds.), Comunicacion y musica II.

380



Los cuerpos flamencos. Descripcién anatémica, técnicas de interpretacion, patologias y cuidados en el
baile. Un analisis documental entre el periodo preflamenco y la “Edad de Oro”.
Tesis Doctoral de José Julian Carrién

Capitulo VII. Conclusiones del trabajo.

Tecnologia y audiencias, UOCpress, Comunicacion 6, Barcelona, 2008, pp.

239-257.

- De la Torre Moreno, M? José, “La invisibilidad del cuerpo femenino en
Beowulf: transferencias metonimicas y simbdlicas del poder femenino
orientadas a su ocultacion y demonizacion”, en Mufioz Mufioz, Ana Maria,
Carmen Gregorio Gil y Adelina Sanchez Espinosa (eds.), Cuerpos de
mujeres: miradas, representaciones e identidades. Coleccion Feminae,

EUG, Granada, 2007, pp. 73-90.

- De la Pascua Sanchez, Maria José, “Belleza y poder”, en Mufioz Mufoz,
Ana Maria, Carmen Gregorio Gil y Adelina Sanchez Espinosa (eds.),
Cuerpos de mujeres: miradas, representaciones e identidades. Coleccion

Feminae, EUG, Granada, 2007, pp. 163-166.

- De Luna, José Carlos
o De cante grande y cante chico, Talleres Voluntad, Madrid, 1926
o Gitanos de la Bética, Graficas Sanchez, Madrid, 1951.

- Dembowski, Charles, Deux ans en Espagne et en Portugal, pendant la
guerre civile 1838-1840, Paris, Charles Gosselin, 1841 (ed. Dos afios en

Espafia durante la guerra civil, 1838-1840, Espasa Calpe, Madrid, 1931).

- Dennis, George, A Summer in Andalucia in two Volumes, Londres, Richard

Bentley, 1839.

- Disraeli, Benjamin, Viaje por Espafia, 1830.

- Doré, Gustavo y Charles Davillier, Danzas Espafolas, Bienal de Arte

Flamenco-Fundacién Machado, Sevilla, 1988.

- Dos Santos Rocha, Antonio (Obra sin titular), 1886.

- Douglas, Mary, Simbolos naturales: exploraciones en cosmologia. Alianza.

Madrid, 1978.

- Dumas, Alexandre, Impressions de voyage. De Paris a Cadiz, Paris, 1847
(ed. reciente De Paris a Cadiz. Un viaje por Espafia, Ediciones Silex,

Madrid, 1992).

- Eco, Umberto, Historia de la fealdad, Lumen, Barcelona, 2007.

381



Los cuerpos flamencos. Descripcién anatémica, técnicas de interpretacion, patologias y cuidados en el
baile. Un analisis documental entre el periodo preflamenco y la “Edad de Oro”.
Tesis Doctoral de José Julian Carrién

Capitulo VII. Conclusiones del trabajo.

- Elias, Norbert. 1993. ElI Proceso de la Civilizacién: Investigaciones
Sociogenéticas y Psicogenéticas. Buenos Aires, Fondo de Cultura
Econdmica.

- Eschenauer, A. Louis, Espafa. Impresiones y recuerdos, 1880-1, Editorial
Paul Ollendorff, Paris, 1882.

- Espinosa, Cecilia, Antropologia del Cuerpo. Género, itinerarios corporales,
identidad y cambio (recensién), Cuadernos de Antropologia Social, 22,
julio/diciembre de 2005, Buenos Aires, pp. 219-221.

- Esteban, Mari Luz, Antropologia del cuerpo. Género, itinerarios corporales,
identidad y cambio, Ediciones Bellaterra, Barcelona, Espafa, 2004.

- Estébanez Calderén, Serafin

o “El bolero”, Cartas espafiolas, Madrid, 1831.

o Escenas andaluzas. Bizarrias de la tierra, alardes de toros,
cuadros de costumbres y articulos varios, Madrid, Imprenta de
don Baltasar Gonzéalez, 1847 (reed. En facsimil por Atlas, Madrid,
1983).

- Estévez, Beatriz, “La UCA examina el rendimiento fisico de las bailaoras de
flamenco”, Suplemento Saber, Diario de Sevilla, 13 de enero de 2009,
pagina 10.

- Faure, Olivier, “La mirada de los médicos”, en Corbin, Alain, Jean-Jacques
Courtine, Georges Vigarello, Historia del cuerpo, volumen 2. de la
Revolucion Francesa a la Gran Guerra. Taurus Historia, Madrid, 2005, pp.
23-56.

- Fernando el de Triana, Arte y Artistas Flamencos, Editoriales Andaluzas
Unidas-Bienal de Arte Flamenco Ciudad de Sevilla, Sevilla, 1986 (edicion
facsimil de Madrid, 1935).

- Fischer, Christian A., Voyage en Espagne, aux années 1797 et 1798, Paris,
1801.

- Fleuriot, Jean-Marie-Jérbme, marqués de Langle, Viaje de Figaro a Espafa,
1788.

- Florido del Corral, David, “Comentarios a Sabuco i Cantd, Assumpta, “Los
pies y las manos. Representaciones corporales en el cultivo tradicional del

382



Los cuerpos flamencos. Descripcién anatémica, técnicas de interpretacion, patologias y cuidados en el
baile. Un analisis documental entre el periodo preflamenco y la “Edad de Oro”.
Tesis Doctoral de José Julian Carrién

Capitulo VII. Conclusiones del trabajo.

arroz (Isla Mayor del Guadalquivir)”’, Antropologia del Género, VII Congreso
Nacional de Antropologia, vol. Il, pags. 129-141, Santiago de Compostela,
1999 (dactilografiado, s/f).

- Ford, Brinsley, Richard Ford en Sevilla, Madrid, 1963.
- Ford, Richard

o Handbook for travellers in Spain, Londres, 1845 (sobre datos de
su estancia en Espafia entre 1830 y 1833, reed. 1846, Traduccién
al espafol como Manual para viajeros por Espafa y lectores en
casa)

o Cosas de Espafia, Madrid, 1974 /1846/.

- Foucault, Michel

o Historia de la sexualidad, 1: La voluntad de saber, Madrid, Siglo
XXI, 1978 /1976/.

o Historia de la sexualidad, 2: El uso de los placeres, Madrid, Siglo
XXI, 2003 /1984/.

o Historia de la sexualidad, 3: La inquietud de si, Madrid, Siglo XXI,
2008 /1984/.

o Vigilary castigar. Siglo XXI. Madrid, 1984.

- Frutos Baeza, J. “El baile flamenco”, El Diario de Murcia, afio VI, n° 1668,
martes 2 de septiembre de 1884.

- “Galerin”, El Correo de Andalucia, 3 de marzo de 1926.

- Garcia Mercadal, J. Viajes de extranjeros por Espafa y Portugal, Madrid,
1962.

- Garcia Rubio, Irene, “Las mujeres y el trabajo en las series de ficcion.
Cambio social y narraciones televisivas” ”, en Sanchez Leyva, M? José y
Alicia Reigada Olaizona, Critica feminista y comunicacién, Comunicacion
Social, Sevilla, 2007, pp. 136-149.

- Gasparin, Condesa de, Paseo por Espafia. Relacibn de un viage a
Catalufia, Valencia, Alicante, Murcia y Castilla. Valencia, Imprenta de José
Doménech, 1875 (ediciéon facsimil de Valencia, Librerias “Paris-Valencia”,
1998).

383



Los cuerpos flamencos. Descripcién anatémica, técnicas de interpretacion, patologias y cuidados en el
baile. Un analisis documental entre el periodo preflamenco y la “Edad de Oro”.
Tesis Doctoral de José Julian Carrién

Capitulo VII. Conclusiones del trabajo.

- Gautier, Teophile

La Charte, 18 de Abril, 1830.

Le Figaron, 19 de octubre de 1837.

La Presse, 21 de mayo de 1838.

La Presse, 11 de septiembre de 1837.
La Presse, 21 de mayo de 1838

Un Voyage en Espagne, Paris, 1843.
Viaje a Espafa, 1840.

La Presse, 7 de julio de 1853.

La Presse, 13 de junio de 1854.

El Pantedn, n° 2, San Petesburgo, 1855.

O O O O O O OO0 0O OO0 Oo

vols), Paris, 1858.

Histoire de l'art dramatique en France depuis vingt-cinq ans (3

- Gelardo Navarro, José, Las claras del dia. El flamenco en la ciudad de
Murcia a finales del XIX. Historia y cronicas. Nausicaa, Coleccion Cumbre

Flamenca n° 4, Murcia 2003.

- Gobmez, Rosalia, “El baile flamenco”, en Cruces Roldan, Cristina, Historia

del Flamenco, Siglo XXI, Editorial Tartessos, Sevilla, 2002.
- Go6mez Bajuelo, Gil, ABC, 9 de marzo de 1946.
- Gonzélez Arnao, M., “Lord Byron en Andalucia”, Historia y Vida, 60, 1973.

- Gordon Byron, (Lord) George (sin referencia), 1809.

- Gregorio Gil, Carmen, “Los significados de masculinidad y feminidad en las
practicas escolares: la produccion de cuerpos violentos”, en Mufioz Mufoz,
Ana Maria, Carmen Gregorio Gil y Adelina Sanchez Espinosa (eds.),
Cuerpos de mujeres: miradas, representaciones e identidades. Coleccion

Feminae, EUG, Granada, 2007, pp. 123-141.

- Gregorio Gil, Carmen, Adelina Sanchez Espinosa y Ana M Mufioz-Mufioz,
“Introduccion”, en Mufioz Mufioz, Ana Maria, Carmen Gregorio Gil y Adelina
Sanchez Espinosa (eds.), Cuerpos de mujeres: miradas, representaciones e

identidades. Coleccién Feminae, EUG, Granada, 2007, pp. 9-19.

- Gubern, Roman, Patologias de la imagen, Anagrama, Barcelona, 2004.

- Guest, lvor, “La Escuela Bolera en Londres en el siglo XIX”, Encuentro

Internacional “La Escuela Bolera”, Madrid, 1992.

384



Los cuerpos flamencos. Descripcién anatémica, técnicas de interpretacion, patologias y cuidados en el
baile. Un analisis documental entre el periodo preflamenco y la “Edad de Oro”.
Tesis Doctoral de José Julian Carrién

Capitulo VII. Conclusiones del trabajo.

- Habsburgo, Maximiliano de, Por tierras de Espafia, 1855.

- Haraway, Donna, Simians, Cyborgs and Women, Nueva York, Routledge,
1991:315

- Hernandez Sampieri, Roberto, Carlos Fernandez-Collado y Pilar Baptista
Rubio, Metodologia de la Investigacién, McGraw Hill, México, 2007.

- Hugues, T. M., Revelations of Spain in 1845, Londres, 1845,

- Inglis, Henry David, Spain in 1830, (trad. de José Alberich, Del Tamesis al
Guadalquivir, Universidad de Sevilla, Sevilla 2000).

- Irving, Washington, The Alhambra. A series of Tales and Sketches of the
Moors and Spaniards, 12 edicién, London, 1832, Editorial Pedro Suarez,
Granada, 1968.

- lza Zamacola, Juan Antonio, “Don Preciso”, Coleccion de las mejores
coplas de seguidillas, tiranas y polos, Madrid, 1799-1802.

- Jouvin, A., El viajero de Europa, Paris, 1672.
- Laborde, Alenxandre de, [tinéraire descriptif de I'Espagne et tableau
élémentaire des différents branches de I'administration et de l'industrie de

ce royaume, Paris, 1809.

- Lacomba, Juan, La fascinacion de Al-Andalus. Imagenes y miradas. Sevilla,
2008.

- Lagerlof, Selma, La leyenda de Gosta Berlin, Ed. Cervantes, Barcelona, s/a.

- Landmann, George, Adventures and Recollections of Colonel Landmann,
Colburn, London, 1852.

- Lantier, J.D., Viaje a Espafa del caballero S. Gervasio, oficial francés, y los
diversos acontecimientos de su viaje, por el sefior Lantier, antiguo caballero
de San Luis, Paris, 1802, 2 tomos.

- Laqueur, Thomas, La construccién del sexo. Cuerpo y género desde los
griegos hasta Freud. Ed. Catedra. Madrid, 1994.

385



Los cuerpos flamencos. Descripcién anatémica, técnicas de interpretacion, patologias y cuidados en el
baile. Un analisis documental entre el periodo preflamenco y la “Edad de Oro”.
Tesis Doctoral de José Julian Carrién

Capitulo VII. Conclusiones del trabajo.

- Lavaur, Luis, Teoria romantica del Cante Flamenco. Raices flamencas en la
coreografia romantica europea. Madrid, Editora Nacional, 1976.

- Le Breton, David

o Antropologia del dolor, Editorial Seix Barral, Barcelona, 1999.

o Antropologia del cuerpo y modernidad, Ediciones Nueva Vision,
Buenos Aires, 2002a.

o La Sociologia del cuerpo, Ediciones Nueva Vision, Buenos Aires,
2002b.

- Leach, Edmund, Cultura y comunicacion. La ldgica de la conexion de los
simbolos. Siglo XXI, Madrid, 1978.

- Levinson, A., Le ballet espagnol. L’Art Vivant. N° 47. Paris: Les Nouvelles
Littéraires, 1926.

- Lundgren, Egron, Impresiones de un pintor, 1882 (sobre un viaje realizado
en 1849). Existe traduccion de algunos fragmentos de su obra En Malares
Anteckningar. Utdrag ur Dagbdcker och Bref. Italien och Spanien,
Estocolmo, 1882, en Cuadernos de la Alhambra, n°® 5, Granada, 1969,
Pags. 95-124, traduccién de Angel Ganivet. “Fiesta de gitanos junto al
Zacatin” esta citado por Molina Fajardo, 1974, pags. 44-6.

- Mackenzie, Alexander Slidell, A Year in Spain, London, 1829.

- Marinero, Cristina y M? José Ruiz, “La Escuela Bolera. Coreologia”, Actas
del Encuentro Internacional “La Escuela Bolera”, Madrid, 1992.

- Martinez de la Pefna, Teresa

o Teoriay préactica del baile flamenco. Madrid, Aguilar.

o “Ensayo critico sobre la tematica de danza en la obra de Charles
Davillier y Gustavo Doré”, en Doré, Gustavo y Charles Davillier,
Danzas Espafiolas, Bienal de Arte Flamenco-Fundacion
Machado, Sevilla, 1988, 9-41.

o "Estética del baile flamenco”, en Actas del XXIV Congreso de Arte
Flamenco 1996, Bienal de Flamenco, Sevilla 1997, pp. 123-130.

- Martinez Moreno, Rosa Maria, La indumentaria flamenca: vestimenta,

imagen e identidad en Andalucia, Tesis Doctoral, Universidad de Seuvilla,
Octubre 2003.

386



Los cuerpos flamencos. Descripcién anatémica, técnicas de interpretacion, patologias y cuidados en el
baile. Un analisis documental entre el periodo preflamenco y la “Edad de Oro”.
Tesis Doctoral de José Julian Carrién

Capitulo VII. Conclusiones del trabajo.

- Mas y Prat, Benito, La tierra de Maria Santisima (Cuadros Flamencos)
Barcelona, (18897, reed. Bienal de Arte Flamenco y Fundacién Machado,
Sevilla, 1988.

- Mauss, Marcel, “Body Techniques” en Sociology and Psychology : Essays.
pp 95-123. Routledge and Kegan Paul. Londres, 1979.

- Méndez, Lourdes
o Antropologia de la produccion artistica, Madrid, Sintesis, 1995.
o Cuerpos sexuados y ficciones identitarias. Ideologias sexuales,
deconstrucciones feministas y artes visuales. Ed. Instituto
Andaluz de la Mujer, Sevilla, 2004.

- Méndez Rodriguez, Luis, Rocio Plaza Orellana y Antonio Zoido Naranjo,
Viaje a un oriente europeo. Patrimonio y turismo en Andalucia (1800-1929),
Centro de Estudios Andaluces, Junta de Andalucia, Sevilla, 2010.

- Mirédn Pérez, M? Dolores, “Divina belleza: cuerpo femenino y poder en
Grecia antigua”, en Mufioz Mufioz, Ana Maria, Carmen Gregorio Gil y
Adelina Sanchez Espinosa (eds.), Cuerpos de mujeres: miradas,
representaciones e identidades. Coleccion Feminae, EUG, Granada, 2007,
pp. 167-187.

- Molina Fajardo, Eduardo
o Manuel de Fallay el cante jondo, Granada, 1962.
o El flamenco en Granada. Teoria de sus origenes e Historia,
Granada, 1974.

- Mufioz Mufioz, Ana Maria, Carmen Gregorio Gil y Adelina Sanchez
Espinosa (eds.), Cuerpos de mujeres: miradas, representaciones e
identidades. Coleccion Feminae, EUG, Granada, 2007.

- Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, La noche espafiola. Flamenco,
vanguardia y cultura popular 1865-1936, Madrid, 2007.

- Navarro Garcia, José Luis, De Telethusa a la Macarrona. Bailes andaluces
y flamencos, Consejeria de Cultura-Portada Editorial, Sevilla, 2002.

- Navarro Garcia, José Luis y Eulalia Pablo Lozano, Israel Galvan.
Imaginacion en libertad, Signatura Ediciones, Sevilla, 2010 (borrador).

387



Los cuerpos flamencos. Descripcién anatémica, técnicas de interpretacion, patologias y cuidados en el
baile. Un analisis documental entre el periodo preflamenco y la “Edad de Oro”.
Tesis Doctoral de José Julian Carrién

Capitulo VII. Conclusiones del trabajo.

- Nufez, Faustino y José Luis Ortiz Nuevo, La rabia del placer. El nacimiento
del tango y su desembarco en Espafia, Diputacion Provincial de Sevilla,

Area de Cultura, Sevilla, 1999.

- Oakley, A., La mujer discriminada: biologia y sociedad. Debate, Madrid,

1977.

- Ortega y Munilla, El Diario de Murcia, afio VIII, n® 2258, miércoles 15 de

septiembre de 1886.

- Ortiz Nuevo, José Luis, ¢Se sabe algo? Viaje al conocimiento del Arte
Flamenco en la prensa sevillana del XIX, Ediciones El Carro de la Nieve,

Sevilla, 1990.

- Otero, José, Tratado de bailes, Sevilla, 1912.

- Pardo Bazan, Emilia, Obras completas, Novelas y cuentos, |, Madrid,

Aguilar, 1957.

- Peyron, J.F., Essays on Spain, Londres, 1789 (sobre un viaje realizado

entre 1772y 1773).

- Plaza Orellana, Rocio

o El flamenco y los romanticos. Un viaje entre el mito y la realidad,

Bienal de Flamenco, Coleccion Investigacion, Sevilla, 1999.

o Bailes de Andalucia en Londres y Paris (1830-1850), Arambel

Editores, Madrid, 2005.

o “Descubriendo una tierra rica por sus cosas sencillas. Relato del
viaje por Andalucia de Christian August Fischer en 17987,

Andalucia en la Historia, Afio V, n° 21, 2008, pp. 66-69.

- Price, Janet y Shildrick, Margrit (editoras), Feminist theory and the body,

Edinburgh University Press, Edimburgo, 1999.

- Puig Claramunt, A., Ballet y baile espafiol, Guia técnica, sumario
cronolégico y analisis contemporaneo del ballet y baile espafiol, Ed.

Montaner y Simon, Barcelona, 1944.

- Reyles, Carlos, El embrujo de Sevilla, Espasa-Calpe, Buenos Aires, 1941.

- Rios Lloret, Rosa, “Suenos de moralidad. La construccion de la honestidad
femenina”, en Morant, Isabel (dir.), Historia de las mujeres en Espafa y

388



Los cuerpos flamencos. Descripcién anatémica, técnicas de interpretacion, patologias y cuidados en el
baile. Un analisis documental entre el periodo preflamenco y la “Edad de Oro”.
Tesis Doctoral de José Julian Carrién

Capitulo VII. Conclusiones del trabajo.

América Latina. Del siglo XIX a los umbrales del XX, Céatedra, 2006:181-

207.

- Robertson, lan, Los curiosos impertinentes. Viajeros ingleses por Espafia

desde la ascension de Carlos Il hasta 1885, Serball-CSIC, Madrid, 1888.

- Rodriguez Lloréns, Rosario, “Francisco Miralles Arnau, el profesor de

Mariemma”, | Congreso Nacional de Danza Espafiola, Madrid, 2011.

- Romero Bachiller, Carmen, “El exotismo de los cuerpos vy la fetichizacién de

la mirada en la produccion de las “mujeres inmigrantes” como “otras” ”, en
Sanchez Leyva, M2 José y Alicia Reigada Olaizona, Critica feminista y

comunicacion, Comunicacion Social, Sevilla, 2007, pp. 186-215.

- Rosaldo, M., “Woman, Culture and Society: a Theoretical overview”, en
Rosaldo & Lamphere (eds.) Women, Culture and Society, Stanford

University Press, Stanford, 1974.

- Rosny, Léon de, Toros y mantillas. Recuerdos de un viaje por Espafa y

Portugal, Paris, 1894.

- Rubin, Gayle, “The Traffic in Women. Notes on the “Political Economy” of
Sex”, en Rayna R. Reiter (ed.) Toward an Anthropology on Women, Nueva

York y Londres, Monthly Review Press, 157-210.

- Ruido, Maria L., “Just do it! Cuerpos e imagenes de mujeres en la nueva
division del trabajo”, en Sanchez Leyva, M? José y Alicia Reigada Olaizona,
Critica feminista y comunicacion, Comunicacién Social, Sevilla, 2007, pp.

110-136.

- Sabuco i Cantd, Assumpta, “Los pies y las manos. Representaciones
corporales en el cultivo tradicional del arroz (Isla Mayor del Guadalquivir)”,
Antropologia del Género, VII Congreso Nacional de Antropologia, vol.

[1:129-141, Santiago de Compostela, 1999.

- Said, Edward, Orientalismo, Madrid, Libertarias-Prodhufi, 1978 /1990/.

- Sanchez, Dolores, “El cuerpo traducido: globalizacion de practicas
discursivas y reelaboracion cultural del género”, en Muioz Mufioz, Ana
Maria, Carmen Gregorio Gil y Adelina Sanchez Espinosa (eds.), Cuerpos de
mujeres: miradas, representaciones e identidades. Coleccion Feminae,

EUG, Granada, 2007, pp. 53-71.

389



Los cuerpos flamencos. Descripcién anatémica, técnicas de interpretacion, patologias y cuidados en el
baile. Un analisis documental entre el periodo preflamenco y la “Edad de Oro”.
Tesis Doctoral de José Julian Carrién

Capitulo VII. Conclusiones del trabajo.

- Sanchez Espinosa, Adelina, “Escribir los cuerpos de las mujeres”, en Muioz
Mufioz, Ana Maria, Carmen Gregorio Gil y Adelina Sanchez Espinosa
(eds.), Cuerpos de mujeres: miradas, representaciones e identidades.
Coleccion Feminae, EUG, Granada, 2007, pp. 19-22.

- Sanchez Leyva, M? José y Alicia Reigada Olaizona, “Revisitar la
comunicaciéon desde la critica feminista. Notas introductorias”, en Sanchez
Leyva, M2 José y Alicia Reigada Olaizona, Critica feminista y comunicacion,
Comunicacion Social, Sevilla, 2007, pp. 7-29.

- Sanchez Leyva, M2 José y Alicia Reigada Olaizona, Critica feminista y
comunicacién, Comunicacion Social, Sevilla, 2007.

- Sand, George, Un invierno en Mallorca, 1855 (sobre una estancia de 1838).
- Seco de Lucena, L., Guia breve de Granada, 1929.

- Solé, José Maria, La tierra del breve pie. Los viajeros contemplan a la mujer
espafola. Veintisieteletras, Madrid, 2007.

- Steingress, Gerhard, ...Y Carmen se fue a Paris. Editorial Almuzara,
Cordoba, 2006.

- Stuart-Wortley, Emmeline, “El suave sur’ (1856), Egea Fernandez-
Montesinos, Alberto (coord.), Viajeras anglosajonas en Espafa. Una
antologia, Centro de Estudios Andaluces, Junta de Andalucia, 2009, pp.
121-165.

- Subira, José, La tonadilla escénica. Labora, Barcelona-Buenos Aires, 1933.

- Swinburne, Henri, Travels through Spain in the years 1775 and 1776,
London, 1779.

- Synnott, Anthony, The body social: symbolism, self and society, Londres,
Routledge, 1993.

- Townsend, Joseph, Journey through Spain in the years 1786 and 1787,
London, 1791 (reed. como Viaje por Espafia en la época de Carlos 11l (1786-
1787), Turner, Madrid, 1988).

- Turner, Victor, La selva de los simbolos. Siglo XXI, Madrid, 1980.

390



Los cuerpos flamencos. Descripcién anatémica, técnicas de interpretacion, patologias y cuidados en el
baile. Un analisis documental entre el periodo preflamenco y la “Edad de Oro”.
Tesis Doctoral de José Julian Carrién

Capitulo VII. Conclusiones del trabajo.

- Valladolid, Pablillos de, “El conservatorio del flamenquismo. Por estos

mundos. Madrid, 1914.

- Vargas Macias, Alfonso, El baile flamenco: estudio descriptivo, biomecanico

y condicion fisica, Tesis Doctoral, Universidad de Cadiz, 2006.

- Vargas Macias, Alfonso, José L. Gonzalez Montesinos, Jesus Mora Vicente,
Sebastian G. Lozano, Ana Macara, Pablo Ruiz y Fernando Santoja Medina,
Telethusa, Revista del Centro de Investigacion del Flamenco, Revista

Anual, Cadiz, 2008, n° 1, vol. 1, http://www.flamencoinvestigacion.es/revista

- Velaz de Medrano, Eduardo

o ElRegalo de Andalucia, 16 de marzo de 1847.
o La Espafia, 18y 19 de febrero de 1853.

- Venegas Medina, Maria del Mar, “La “mirada normativa del otro”.
Representaciones del cuerpo femenino y construccion de la identidad
corporal a través de la experiencia del cuerpo como espacio de sumision y
resistencia”, en Mufioz Mufioz, Ana Maria, Carmen Gregorio Gil y Adelina
Sanchez Espinosa (eds.), Cuerpos de mujeres: miradas, representaciones e

identidades. Coleccién Feminae, EUG, Granada, 2007, pp. 205-227.

- Vigarello, Georges y Richard Holt, “El cuerpo cultivado: gimnastas y
deportistas en el siglo XIX”, en Corbin, Alain, Jean-Jacques Courtine,
Georges Vigarello, Historia del cuerpo, volumen 2. de la Revolucion

Francesa a la Gran Guerra. Taurus Historia, Madrid, 2005, pp. 295-354.

- Wallis, S.T., Glimpses of Spain or Notes o fan infinished Tour in 1847, New

York, 1849.

- Weeks, Jeffrey, EI malestar de la sexualidad. Significados, mitos vy

sexualidades modernas. Ed. Talasa. Madrid, 1983.

- Wilson, Sociobiology: The New Synthesis. Cambridge, Harvard Univ. Press,

1975 -Sociobiologia: la nueva sintesis, Barcelona, Ediciones Omega, 1980.

- Zerner, Henri, “La mirada de los artistas”, en Corbin, Alain, Jean-Jacques
Courtine, Georges Vigarello, Historia del cuerpo, volumen 2. de la
Revolucién Francesa a la Gran Guerra. Taurus Historia, Madrid, 2005, pp.

87-116.

391


http://www.flamencoinvestigacion.es/revista

Los cuerpos flamencos. Descripcién anatémica, técnicas de interpretacion, patologias y cuidados en el
baile. Un analisis documental entre el periodo preflamenco y la “Edad de Oro”.
Tesis Doctoral de José Julian Carrién

Capitulo VII. Conclusiones del trabajo.

- Zugasti, Julidn de, El bandolerismo. Estudio social y memorias historicas.
Imprenta Fortanet, Madrid, 1876 /1880/, reed. Albolafia, Cordoba, 1983.

Fuentes hemerograficas sin autoria citadas (por
fechas)

La Paz, n° 100, 29 de junio de 1849

La Andalucia, 9 de junio de 1859.

El Porvenir, 16 de noviembre de 1869

El Diario de Murcia, afio 1, n°® 16, miércoles 5 de marzo de 1879

El Diario de Murcia, afio 1, n® 172, viernes 12 de septiembre de 1879
El Diario de Murcia, afio VI, n® 1668, martes 2 de septiembre de 1884
El Diario de Murcia, afio VIII, n® 2250, sabado 4 de septiembre de 1886
El Cronista, 30 de abril de 1888

La Paz de Murcia, afio XXXVI, n°® 12731, domingo 1 de julio de 1894

El Diario de Murcia, afio XIX, n°® 7529, miércoles 29 de diciembre de 1897
Bética, 20 de diciembre de 1914

392



