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En memoria de mi abuela Puri (1929 — 2023).

A Maribel, Lolo y Daniel.

Y a todas las personas que han hecho florecer el flamenco en esta tierra.
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Lo que en el cante anuda al ser y al tiempo historico
es esa forma de moral sin la cual el ser humano no
seria emocionante, el arte careceria de duracion,
los pueblos no tendrian proyecto: la memoria.

Félix Grande
Memoria del Flamenco



Introduccion

Desde la segunda mitad del siglo XX, en la Ciudad de México ha existido una gran variedad de
espectaculos, con funciones de danza, teatro y masica venida de casi cualquier parte del mundo. Y
el flamenco no ha sido la excepcion: se ha tratado de un arte de origen espafiol y popular que ha
traspasado sus limites geogréaficos para impregnarse en publicos de muy variada procedencia. La
Ciudad de Meéxico, al albergar una importante poblacién espafiola y su descendencia,
especialmente a raiz del exilio republicano, mantuvo la puerta constantemente abierta para el
desarrollo del flamenco en sus tres principales vertientes: baile, cante y toque® de guitarra. Las dos
ultimas décadas del siglo XX fueron significativas, pues se conformaron espacios para el flamenco
muy bien definidos, donde el quehacer artistico implico un aprendizaje constante y exigente, al
haber tenido la oportunidad de compartir con grandes figuras mexicanas y espafiolas. La década de
1990 supuso un periodo de rupturas y de cambios en el panorama flamenco a causa de la crisis
econdémica, empujando a los y las artistas a crear nuevas formas de profesionalizacién y difusion
del flamenco y de su creatividad, conformando asi nuevos espacios, publicos, formas de
aprendizaje y fuentes de ingresos.

Si bien en los estudios latinoamericanos, al abordar problemas culturales e historicos como la
identidad y la memoria, es comun dirigir la mirada hacia el legado cultural de la peninsula ibérica
(estudios linguisticos, comportamiento politico y social, mestizaje, sincretismo religioso, danza,
masica, arquitectura, etc.), lo latinoamericano no ha dejado de entenderse como el conjunto de
fendmenos propios de la regién, que ha sido procesado a lo largo de la historia para definirse y
diferenciarse de lo no latinoamericano, en especial de Europa y Estados Unidos. De esta manera
se han excluido aquellas cuestiones que se refieren a la conexién directa con formas culturales
consideradas “ajenas”® como el flamenco, y que sin embargo han sido —y son— practicadas de

manera singular y cotidiana por un amplio numero de personas nacidas en México. El flamenco,

! Los vocablos cante y toque forman parte de la terminologia propia del flamenco. En el caso del primero, el
Diccionario de la lengua espafiola anota, en sus primeras dos acepciones, su relacion directa con Andalucia: “Accion
o efecto de cantar cualquier canto popular andaluz o préximo” y “Cualquier género de canto popular andaluz o
préximo”. A su vez, recoge sus dos formas identitarias principales: cante flamenco como “cante andaluz agitanado”,
y cante jondo como “cante mas genuino andaluz, de profundo sentimiento”. Por su parte, el término toque, también
recogido por el mismo diccionario, se refiere a la ejecucién de la guitarra flamenca. RAE. Diccionario de la lengua
espafiola, 23.2 ed. [version 23.6 en linea] https://dle.rae.es.

2 Al referirme al flamenco como ajeno, quiero decir que contiene elementos artisticos y culturales que no son
identificados por la sociedad mexicana como propios, pero no descarto sus vinculos historicos con las expresiones
artisticas y culturales de la sociedad mexicana actual.


https://dle.rae.es/

desde que ha traspasado sus propias fronteras culturales y geogréficas, y llegado a todos los paises
de América Latina a raiz de los continuos viajes trasatlanticos de poblacion andaluza®, no ha dejado
de estar presente y fusionarse con los sonidos de la region, y, como dice Carlos Ledermann,

guitarrista chileno,

[...]Jel idioma, por supuesto, y las raices hispanas que de una u otra manera todos los pueblos
iberoamericanos exhiben convertidas en un mestizaje incuestionable, han colaborado también a que
el flamenco se asentara entre nuestros pueblos. Con el paso de las décadas, ya no fue solo la
expresion de los inmigrantes andaluces sino también una naciente forma de bailar —y tocar— en

nuestros pueblos, donde las academias de baile fueron la primera forma de difusion del flamenco.*

Por tanto, puedo partir de esto para hacer hincapié en que se trata de una investigacion
latinoamericanista en tanto hablamos, por un lado, de expresiones artisticas que se han nutrido
mutuamente a lo largo de procesos migratorios, dejando una impronta en la forma de entender y
ejecutar muchas danzas y sonidos populares de América Latina y Andalucia; y, por otro, del
flamenco como un arte asimilado e interiorizado por una parte de la sociedad urbana
latinoamericana, y que esta asimilacion artistica y cultural ha sido la que ha definido la forma en
que es ejecutado, asi como el modo de vivir y de relacionarse con el entorno de este sector de
artistas no tan pequefio. Efectivamente, se trata de procesos que, al transferir a América Latina la
actividad en torno al flamenco, se fue moldeando en cierta medida el quehacer artistico y cultural
de muchos espacios urbanos en la regién. Un ejemplo representativo de ello es la Ciudad de
México, razén por la cual se ha tomado como modelo para ilustrar ese devenir historico, presente
también en urbes como Buenos Aires o Caracas.

El flamenco, como un aspecto de la historia, la cultura y el arte en América Latina, y en
particular en la Ciudad de México, ha formado parte de una dimensién del conocimiento
escasamente trabajada desde el estudio académico de la cultura y la historia en la region, asi como
por las instituciones dedicadas a la investigacion en las artes. A pesar de su importancia como
organismos de difusién de todo acontecer cultural y artistico que sucede en el pais, y en particular,

en la capital, las instituciones no han mostrado un esfuerzo significativo hacia la promocién del

3 Poblacidn natural de Andalucia, comunidad auténoma ubicada en la region sur de Espafia
4 Carlos Ledermann, “Tacones en Latinoamérica”, Revista Jondoweb [sitio web] sin nimero, sin fecha, consultado 7
de septiembre de 2021, https://www.jondoweb.com/contenido-tacones-en-latinoamerica-703.html



https://www.jondoweb.com/contenido-tacones-en-latinoamerica-703.html

flamenco y el apoyo a artistas nacionales (becas, apoyos, estimulos), asi como hacia la
investigacion relacionada con el flamenco a nivel musical y dancistico en México.® En Espafia, la
produccién académica sobre el flamenco a partir de la década de 1970 ha sido ininterrumpida, hasta
el punto de contar con una bibliografia sumamente versatil en cuanto a sus lineas de conocimiento:
historia, musica, antropologia, sociologia, etnologia y critica documental y artistica. Este interés
no ha sido contagiado en la escala necesaria a la academia en los paises donde mas ha estado
presente el flamenco, como México y Argentina. Quizas sea porque la presencia del flamenco en
Espafia y la fuerza con la que se ha desarrollado es mucho mayor que en cualquier otro pais; o
quizés, al asumir que el flamenco no es una expresion nacida en América Latina, se ha preferido
descartar bajo argumentos nacionalistas. Sin embargo, no se puede negar todo aquello que el
flamenco ha tomado de este lado del mundo para configurarse y lograr ser tan caracteristico, como
caracteristicos han sido su implementacion y desarrollo, asi como su importancia cultural e
identitaria para diversos sectores urbanos en la region.

Tampoco existen hoy en dia revistas especializadas o en cuyo contenido se agregue un espacio
para el abordaje del flamenco en forma de critica escénica o musical, como material de divulgacion
y promocion, o como conocimiento historico y cultural. Las compafiias y solistas suelen hacer el
doble esfuerzo de difundir su propuesta en detrimento de su preparacidn artistica y de su economia.

Por tal motivo, la relevancia de este estudio y mi interés académico radican, por un lado, en la
oportunidad de recabar informacion dtil, no archivada anteriormente, para futuras investigaciones
en el campo de la cultura y la historia de la Ciudad de México y de América Latina, basada
principalmente en testimonios de personas y artistas que han formado parte del quehacer flamenco
en la capital. A través de cuestionarios disefiados para guiar cada entrevista en la recuperacion de
la memoria del periodo estudiado, los recuerdos de detalles, personalidades, espacios de creacién
y accion, y problematicas vividas en primera persona, se han podido barajar posibles respuestas a
diversas cuestiones planteadas en este trabajo; y se han generado, a su vez, otra serie de preguntas
que invitan a ampliar y enriquecer mucho mas el campo de investigacion sobre el flamenco en
México y América Latina.

La historia del tiempo presente y la historia oral han sido herramientas fundamentales, pues han

permitido, por medio de estas voces vivas, acercarme a una realidad historica que no ha sido antes

5 En su lugar, en México, por ejemplo, las instituciones apoyan de manera relativamente importante la danza clasica y
contemporanea, cuando éstas estan historicamente menos vinculadas a las misicas y danzas populares mexicanas que
el flamenco.
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abordada, y que la historia tradicional, segun su perspectiva, no reconoce como valida. De esta
manera, y sin dejar fuera la busqueda rigurosa y critica de informacion, he tratado de aportar a la
historia en América Latina y a su pasado reciente, la recuperacion de testimonios a través de
archivos sonoros, asi como de contribuir con cada individuo y con la sociedad a reconstruir sus
propios recuerdos y su propia identidad, llevando criticamente el pasado al presente como objetivo
de toda labor historiogréfica.

Por otro lado, la importancia de este estudio también radica en el abordaje y analisis de un tema
que ha sido practicamente pasado por alto por las instituciones académicas, y cuyo valor no ha sido
dimensionado. Valor que, como se ha visto, ha estado inserto en el ejercicio de un arte cuya
asimilacién en la regién no ha sido lateral, sino que se ha transformado en una practica asidua y
cada vez mas recurrente.® Ademas, se espera que dicha practica y el estudio de su desarrollo
historico fortalezca la comprension de los vinculos culturales entre Espafia y América Latina adn
poco estudiados, como el papel que han jugado las y los artistas escénicos fuera de Espafia durante
la guerra civil (1936-1939), las ensefianzas que han dejado a profesionales latinoamericanas, la
labor del exilio republicano y su descendencia en la conformacion de pablicos y personalidades
del flamenco en la region, y cdmo toda esa actividad ha dado forma al quehacer artistico y cultural
en buena parte de ciudades en América Latina.

El interés mas personal en esta investigacion reside principalmente en mi posicion como
latinoamericanista, en conocer cdmo el flamenco se ha articulado de manera mas amplia con la
historia cultural de la region y cuales han sido los contrastes con respecto a otras ciudades
latinoamericanas que han recibido el mismo proceso migratorio espafiol y la asimilacion artistica
del género. Para llegar a este conocimiento he decidido partir de la Ciudad de México, toméandola
como paradigma de este devenir historico y cultural por ser una de las urbes que mas actividad

flamenca ha concentrado, con miras a seguir indagando posteriormente en la configuracion

& En el Gltimo tercio del siglo XX han aumentado las academias y los festivales flamencos en todo el mundo, y América
Latina juega un papel importante en este auge. Algunos ejemplos de festivales son: en México, el Festival de Arte
Flamenco Monterrey (anual desde 1998), el Festival Internacional de Danza Ibérica Contemporanea (bienal desde
2007 celebrada en la ciudad de Querétaro) y el Flamenco Tam Fest (anual desde 2019, en la ciudad de Tampico). En
Argentina, desde 2009 se celebra la Bienal de Flamenco “Enrique Morente” de Buenos Aires; y en Cérdoba, desde
2013, el Festival de Cante Flamenco de Argentina. En Colombia, el Festival Flamenco de Bogotd, iniciado en 2014,y
el Festival Flamenco de la Ciudad de Medellin, desde 2010. En Uruguay se da en 2017 el Primer Festival Internacional
Flamenco de Montevideo, y desde 2018 se celebra el Festival de la Guitarra Flamenca en Chile. En general, estos
festivales tienden un puente entre el quehacer flamenco en Espafia y aquel que se desarrolla en América Latina,
mediante cursos intensivos y la presentacion de las creaciones escénicas de figuras espafiolas, asi como la apertura de
espacios para la integracion de artistas locales en las actividades ofertadas.
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historica del flamenco en el pais, y asi poder enlazarlo y compararlo con el de otros paises que lo
han acogido, por ejemplo Argentina, Colombia y Venezuela. En la capital mexicana, dicha
articulacion con la historia cultura de América Latina se ha dado de un modo muy especial, pues
han confluido varias generaciones de familias espafiolas y su descendencia nacida en México,
dando vida de forma muy variada a este arte.

Por otro lado, mi origen andaluz por nacimiento, la cercania de mi familia con el género, asi
como mi propia experiencia en el baile flamenco profesional me han permitido familiarizarme, en
primer lugar, con el lenguaje propio del género, tanto en términos tedricos como de la practica
escenica. En segundo lugar, con el contexto artistico actual de la capital, asi como con las y los
exponentes que han destacado en el flamenco, tanto en la musica como en el baile. En tercer lugar,
con el pablico més asiduo y algunas de las personas que forman actualmente parte de las
instituciones promotoras. Y en cuarto lugar, con las experiencias y el contexto en que se ha
desenvuelto la préctica artistica en el flamenco, tanto sus dificultades como sus estimulos para
seguir desarrollandose. Gracias a ello he podido adentrarme més profunda y conscientemente en
mi objeto de estudio, detectando con mayor facilidad los “defectos y virtudes" de las fuentes de

estudio, asi como de mi propia experiencia.

Ya que este estudio estéa centrado en las dos Gltimas décadas del siglo XX en la Ciudad de México,
encuentro en la historia del tiempo presente y la historia oral el anélisis tedrico y metodolégico
ideal para entender los procesos que se efecttan en el objeto de estudio. Como su nombre lo indica,
la historia del tiempo presente busca realidades con base en experiencias vividas, en la coetaneidad
entre historiador(a), testigos y tiempo historico. Aunque atn es un término en construccion,’
coincido con Julio Arostegui en utilizar el concepto no como un mecanismo de periodizacion, con
limites rigidos e infranqueables, como lo entiende la historia contemporanea, sino como una
historia que recrea la generacidn que la vive o ha vivido y cuyo inicio y terminacion estaran sujetos
a la vida de dicha generacion. En cuanto a esta, se trata de tres niveles que han vivido directa o
indirectamente el momento historico estudiado, abuelos(as), hijos(as) y nietos(as), de tal forma que

“la historia coetanea acabaria siendo el resultado de la propia experiencia colectiva de una

7 Josefina Cuesta Bustillo, Historia del presente, Madrid, EUDEMA, 1996, p. 9.
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generacion, hecha por ella misma teniendo en cuenta también, en la reconstruccion, retazos de la
experiencia de las otras dos generaciones (anterior y posterior)”.8

“El proceso de historizacion de la experiencia tendra su vertiente como investigacion
historiogréafica, acorde con nuestro propio tiempo y realidades, en la medida en que pueda ser una
historia construida por el historiador, sujeta a método, es decir, en una forma particular de discurso
historico e historiografico”, ® distinguiéndose asi del trabajo antropoldgico, socioldgico o
periodistico, con los que se suele comparar.

Su dispositivo conceptual y metodologico es necesariamente paralelo al testimonio vivo, por lo
que la historia oral servird como referente tedrico. La historia oral, entendida como fuente, es un
vehiculo especifico que toma la persona que historiza para realizar estudios diferentes a los de
historia de larga duracion, en su dificultad de hallar fuentes escritas, como es nuestro caso, no sélo
por la temporalidad, sino por el objeto de estudio en cuestion. Al tomar a la persona entrevistada
como una representante de la experiencia vivida, debe contextualizar “lo que se dice, el como se
dice, y qué significa lo que se dice, pues desde hace tiempo, la comunicacion ya no se comprende
mas como la emision estricta y neutra de informacion”,*® apelando a una relacion subjetiva con el
mundo, y a la unién del mundo simbolico con la realidad que lo produce.'! En este contexto, la
objetividad, como problema de la verdad historica, no deja de estar presente, siempre y cuando
quien investiga pueda interpretar y comparar las fuentes obtenidas, plantear las dificultades que se
presentan en el objeto de estudio y estar totalmente consciente de su propia subjetividad.

Enseguida, se describira brevemente dicho objeto de estudio partiendo de su contexto historico.

Hoy en dia existe el consenso de que en el sur de Espafia, actualmente Andalucia, Murcia y
Extremadura se comenz6 a gestar lo que denominamos arte flamenco, gracias a la fusion de

diversas culturas en convivencia continua durante siglos: musulmana, judia, cristiana, gitana, y la

8 Elena Hernandez Sandioca, Tendencias historiograficas actuales. Escribir la historia hoy, Madrid, Akal, 2004, p.
541.

® Julio Ardstegui, La historia vivida, Madrid, Alianza Editorial, 2009, p. 58.

10 Graciela de Garay, “La entrevista en historia oral: ;monologo o conversacion?” Revista Electrénica de Investigacion
Educativa, vol. 1, n. 1, 1999 [en linea] consultado 7 de septiembre de 2021, http://redie.uabc.mx/vollnol/contenido-
garay.html

1 1bidem.

12 Eugenia Allier Montafio, “Sara y Simén o la reconstruccién del pasado: el problema de la verdad en la escritura de
la historia del tiempo presente”, Cuicuilco, vol. 11, n. 30, enero-abril, 2004, p. 21-24 [en linea] consultado 7 de
septiembre de 2021, https://mediateca.inah.gob.mx/islandora_74/islandora/object/issue:747
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poblacion de origen africano, que dejo su huella en los ritmos andaluces antes y durante los viajes
al continente americano.?

Pero ¢a qué llamamos flamenco? La primera dificultad a la hora de adentrarnos a la teoria del
flamenco es su definicién; a través del conocimiento de su historia, de su origen y de su
conformacién a lo largo de los siglos, se podria arrancar una concepcion certera, a pesar de las
contrastantes interpretaciones que las y los historiadores nos han propuesto.

La verdad, la certeza o la seguridad en el acaecimiento de determinados hechos historicos es un
respaldo que en muchas ocasiones no nos proporciona el flamenco y que hoy se sigue presentando
como una barrera para la comprensién de diversos aspectos, como su origen y sus procesos a través
del tiempo y el espacio geografico. Desde que Antonio Machado y Alvarez Demdfilo, nos acerco
por primera vez al flamenco de manera documentada y critica a finales del siglo XIX,!* se puede
decir que el flamenco gozé de un cierto estatus en el ambito del conocimiento académico. Antes
de su obra, sélo existieron escritos de viajeros, muchos de ellos extranjeros, que nos dieron una
visién parcial, romantica, pintoresca, mistica y mitica de la imagen del pueblo gitano andaluz.

A partir del Romanticismo v la literatura costumbrista espafiola se abrid la primera puerta a la
expresion escrita de un arte, hasta ese momento, fuera de la Historia. Las alusiones y descripciones
de escenas flamencas en tabernas, colmaos y todo contexto arrancado de la intimidad familiar
donde el flamenco nacid y se desarrolld, fueron plasmadas por fin con tinta dando lugar a al
conocimiento de un arte hasta ese momento envuelto en el miedo a la otredad, escondido de un
poder y una sociedad excluyente y criminalizadora. Serafin Estébanez Calderdn, en su obra
Escenas Andaluzas (1847) nos dejé una serie de testimonios en primera persona cuya importancia
radicé en la alusion de nombres y personajes, como los miticos cantaores el Planeta y el Fillo, y la
descripcion de cantes y bailes, vestuarios, ambientes y letras de algunos de los romances mas
antiguos,® datos sin los cuales seria imposible hacernos de un conocimiento del flamenco anterior
al siglo XX.

13 Manuel Chilla Gonzilez, “Flamenco. Resumen de su historia”, en Revista Triste y Azul, sin nimero, sin fecha,
[en linea] consultado 26 de agosto de 2021, https://web.archive.org/web/20110407063803/http:/www.tristeyazul.com
[historia_palos_flamencos/histor00.htm

14 Antonio Machado Demofilo, Coleccion de cantes flamencos, Sevilla, 1881.

15 Ana Tenorio, “La bibliografia sobre el flamenco”, en Flamenco-world, 17 junio de 2001 [sitio web] consultado
27 de octubre de 2021, https://web.archive.org/web/20120205165659/http://www.flamenco-
world.com/magazine/about/bibliografia/ebibliografil.htm
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A finales del siglo XIX, Demdfilo se dio cuenta que las visiones parciales e idealizantes sobre
el flamenco no hicieron justicia a un arte y a una expresion cultural que debieron ser estudiadas
como problema historico, social, antropoldgico y étnico, colocando la pobreza y la exclusion como
realidad central, lejos de misticismos que la empafaran. Asi, mediante su obra Coleccion de cantes
flamencos, editada en 1881 como parte de las corrientes de estudios cientificos de las
manifestaciones folkldricas,'® Demofilo se acercd de manera directa al pueblo andaluz, a los
cantaores y cantaoras que conocieron muy bien su entorno y que guardaron muy celosamente en
su memoria, trasmitida desde antiguas generaciones, los nombres y cantes mas representativos de
su linaje y su arte. Una historia oral con la que Machado inaugur6é lo que hoy llamamos
flamencologia: estudios integrales e interdisciplinarios que buscan esclarecer las numerosas nubes
que la discriminacion y la indiferencia dejaron a su paso. Y es que la historia del flamenco no la
podriamos entender sino es a través de la tradicion oral y la memoria de los grupos excluidos de
Andalucia, memoria que encontramos en el contrastante abanico de lirica doliente y fiesta que el
flamenco despliega.

La posterior historiografia flamenca, la que se edito a lo largo del siglo XX y que alcanzo en la
actualidad gran amplitud y diversidad de miradas, tuvo como marco de referencia historica las
obras anteriormente citadas. Sin embargo, a causa de la carencia de documentacion escrita no logro
salir del laberinto de hipétesis que envuelve el origen del flamenco, su origen geogréfico y el origen
etimoldgico de la propia acepcién. La incertidumbre también se presenta al tratar de esclarecer con
exactitud qué grupos étnicos fueron forjando el flamenco y cudles fueron sus respectivas
aportaciones, tanto musicales como dancisticas.

Si bien no es este el lugar para discutir dichas hipoétesis, creo importante hacer alusion al
problema historiografico para no emprender una historia del presente sin tener en cuenta dichas
carencias, mismas que también se presentan al investigar nuestro objeto de estudio.

Con los continuos viajes al continente americano desde la colonizacion espafiola, los sonidos
andaluces (aun no considerados propiamente como flamenco) y los sonidos y danzas americanos,
comenzaron a interactuar y fusionarse generandose a su vez nuevos estilos y formas de entender el

ritmo y las melodias.}” De esta manera la musica andaluza se hizo mas familiar a las culturas hoy

18 1bidem.
17 posteriormente, con el flamenco como género diferenciado, surgié el término cantes de ida y vuelta, que hace
referencia al resultado de las travesias ultramarinas, cuando muchos viajeros andaluces viajaron a “las Américas”,
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Ilamadas latinoamericanas, y los viajes trasatlanticos no dejaron de efectuarse, al mismo tiempo
que los géneros no pararon de fraguarse al interior de la peninsula ibérica, para condensar en el
siglo XIX aquello que hoy conocemos como flamenco.

El flamenco, como tal, lleg6 por primera vez a México a finales del siglo XIX, pero fue en la
primera mitad del siglo XX que se hizo realmente presente. A lo largo de la década de 1940,8 y
por una serie de circunstancias relacionadas con el auge de expresiones culturales provenientes de
Espafia (sobre todo la musica, la danza y el cine), asi como con el exilio republicano tras la guerra
civil, se comenzaron a implantar en la Ciudad de México varios centros nocturnos y espacios
teatrales donde se dieron las mismas manifestaciones artisticas que en Espafia, con una gran
variedad de estilos y calidad en sus espectaculos.®

Desde entonces no hubo intermitencia, sobre todo en lo referente a la practica dancistica.
Décadas maés tarde surgieron artistas nacionales de gran talento, cuya dedicacion a las danzas
espafiolas y al flamenco sirvié como puente al flamenco de las Gltimas décadas del siglo XX, como
Ragquel Rojas, Manolo Vargas y Oscar Tarriba. Estas personalidades fueron la escuela de las figuras
mas representativas del baile en la década de 1970 y 1980, mismas que a su vez formaron a las
generaciones posteriores de bailaoras y bailaores?® profesionales y que hoy en dia contintan en
activo. En cuanto al cante y a la guitarra flamenca, se tienen pocos registros de artistas nacionales
que se profesionalizaron en tales disciplinas; s6lo a partir de la década de 1980 empezaron a
aparecer mas figuras, aunque nunca en la medida en que lo hicieron en el baile.

El periodo que me propongo abarcar es el que comprende de 1980 a 1999 —incluyendo su
contexto en décadas anteriores—, tomando como punto geografico especifico la Ciudad de México.
A partir de un trabajo realizado anteriormente,?! puedo corroborar que durante la década de 1980

llevando de vuelta a Espafia sus conocimientos de cante con sonidos cubanos (guajiras y rumbas), argentinos (milongas
y vidalitas) y mexicanos (peteneras). [...] “Ademas todo apunta a que el repertorio de ascendencia indiana es bastante
mayor que el considerado de ida y vuelta en primera instancia, afiadiéndose a este grupo géneros como la petenera o
los tangos”. Faustino Nuiiez, “Cantes de ida y vuelta”, en Flamencopolis, 2011 [sitio web] consultado 27 de septiembre
de 2021, https://flamencopolis.com/archives/2160

18 Maria Valentina de Santiago Lazaro, La danza espafiola como espectaculo cosmopolita. Ciudad de México 1939-
1949, tesis para obtener el titulo de Licenciatura en Historia, Facultad de Filosofia y Letras, UNAM, 2006, p. 88-89.
19 Ibidem.

20 Bailaora o bailaor son expresiones que pertenecen también a la nomenclatura flamenca, y hacen referencia a quien
ejecuta el baile flamenco. En el caso del cante, sus ejecutantes se denominan cantaora o cantaor; y en el toque, tocaor
0 tocaora. Todos estos términos también estan recogidos por el Diccionario de la lengua espafiola. RAE. Ibidem.

21 Magdalena Jiménez Romero, “El baile flamenco en la Ciudad de México en la década de 19807, ponencia presentada
en las Jornadas Estudiantiles de Estudios Latinoamericanos, 8 y 9 de abril de 2008, México, Facultad
de filosofia y Letras, UNAM, 12 p. [en linea] consultado 7 de septiembre de 2021,
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el ambito del flamenco, en particular de quienes se dedicaron al baile, comenz6 a experimentar un
cambio en el interés del publico y de las iniciativas publica y privada hacia su labor artistica, lo
cual es percibido por las fuentes orales como una especie de inicio en el declive de su profesion.??
La Ciudad de Meéxico es, para mi, un punto estratégico, pues fue donde se promovié desde el
principio con mayor entusiasmo el flamenco a nivel profesional, a diferencia del resto del pais,
donde sélo he podido encontrar, en el periodo estudiado, vagos destellos muy poco ilustrativos.
Asimismo, me parece un caso paradigmatico, pues al ser una de las ciudades latinoamericanas con
mayor actividad entorno al género, junto a Buenos Aires, se puede apreciar con claridad su influjo
en el quehacer artistico y cultural de América Latina

En cuanto a las fuentes orales, por un lado, los y las artistas que vivieron integramente la década
de 1980 son personas que aun hoy dia estdn comprometidas con el flamenco y sus diferentes formas
de difusién: desde la musica, la coreografia, la docenciay la investigacion, mujeres y hombres que
conocieron a profundidad el medio flamenco, tanto a nivel artistico como institucional. La
posibilidad de acercamiento a sus testimonios ha mitigado en gran medida la falta de fuentes
escritas necesarias para el analisis de este periodo. Por otro lado, también estan aquellos y aquellas
profesionales que emprendieron la carrera artistica a partir de la segunda mitad de la década de
1990 y que su desarrollo profesional hasta el dia de hoy resulta significativo e interesante, a pesar
de la crisis econdmica y sanitaria por covid-19 que limit6 la actividad profesional.

Si bien el flamenco en la Ciudad de México sufrié una serie de transformaciones ligadas a
procesos politicos, econdmicos y culturales que llevaron a sus exponentes a percibir un declive a
partir de 1980, hoy en dia se mantiene vivo y en constante movimiento gracias a profesionales que
en los ultimos afios han optado por dedicar su vida a este arte.

Después de dar cuenta de los diversos factores que intervienen en mi objeto de estudio, y a partir
de ciertas observaciones emanadas de un trabajo anterior ya citado, puedo lanzar como hipétesis
principal que, para el periodo estudiado, las manifestaciones artisticas relacionadas con el flamenco

(danza y musica) entraron en un aparente declive derivado de varios factores relacionados con

http://ignorantisimo.free.fr/CEL A/docs/jornadas2008/Magdalena%20Jimenez%20Romero%20-
%20E1%20baile%20flamenco%20en%201a%20Ciudad%20de%20M%c3%a9xico%20en%201a%20decada%20de%2
01980.pdf

22 Al hablar de declive, las fuentes orales refieren un descenso en el interés, por un lado, de la iniciativa privada por
incluir espectaculos flamencos en la variedad de los centros nocturnos; y por otro, de la iniciativa pUblica por no ofrecer
suficientes espacios y oportunidades para su ejecucion.
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crisis econdémicas e institucionales que confluyeron en ese periodo, asi como con los cambios en
los intereses del publico debido a sus caracteristicas generacionales.

La principal pregunta que surge de aqui y que guia el rumbo de la investigacion es: ¢cuél fue el
desarrollo historico y cultural del flamenco en la Ciudad de México como préctica artistica, tanto
a través de las personas que lo reafirmaron continuamente (profesionales o aficionadas), como de
las instancias publicas y privadas encargadas de fomentarlo a través de espacios escénicos y
docentes, y que le permitieron jugar un papel importante en el panorama cultural y artistico en la
ciudad?

De ello se derivan otras preguntas relevantes: ;ese declive percibido por las fuentes orales
durante el decenio de 1980 se prolongd hasta 1999?, o, en cambio, ¢se dio un nuevo auge en la
apreciacion estética y la profesionalizacion del flamenco? ¢Es acertado hablar de auge o declive, o
hablamos en realidad de transformaciones complejas dentro de su contexto? Por ultimo, ¢cual ha
sido el papel de cada actor —artistas, iniciativa privada e instancias publicas— para que el flamenco
en la Ciudad de Mexico resistiera las diversas crisis econémicas?

Para dar unas posibles respuestas me remitiré a estos tres grupos de sujetos, que son las fuentes
principales de mi investigacion: en primer lugar, artistas que nacieron en México y que se dedican
(o se han dedicado dentro del periodo estudiado) al flamenco de manera profesional, en cualquiera
de sus tres niveles, cante, toque y baile; en segundo lugar, los organismos publicos de difusion y
ensefianza de la danza, que incluyeron de alguna manera al flamenco en sus proyectos docentes; y
por ultimo, los centros privados que han acogido al flamenco como actividad artistica
economicamente rentable (tablaos? y academias).

Mi intencion es, en sintesis, analizar y entender el modo en que se desarroll6 histéricamente el
flamenco en la Ciudad de México a partir de informacion obtenida de las diversas historias
personales y de la documentacién encontrada, articuladas con los procesos historicos y sociales
Ilevados a cabo paralelamente, y atendiendo a las causas de tal desarrollo.

Con relacion a la metodologia, y en virtud de la escasa documentacion bibliografica y
hemerografica sobre el objeto de estudio en cuestion, la proximidad del periodo estudiado me
permitio acercarme a testimonios vivos, de tal forma que con un andlisis sometido a la metodologia

de la historia del tiempo presente y la historia oral pude profundizar en la experiencia enriquecida

23 E| término tablao forma parte también del vocabulario propio del flamenco, y hace alusién al lugar —bar, taberna o
restaurante— dedicado especialmente a ofrecer espectaculos de cante, toque y baile flamenco. Asimismo, denomina
tablao al escenario en el que se lleva a cabo dicho espectaculo.
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de los diferentes actores. La memoria, como vehiculo por el cual viaja la oralidad, es el recuerdo
de experiencias vividas que permite analizar los procesos de cambio y continuidad de ciertas
caracteristicas en el quehacer artistico de los individuos. De esta manera, la historia oral y la
memoria me dieron la oportunidad de elaborar un archivo propio y con las caracteristicas
especificas de mi objeto de estudio, sin excluir la posibilidad de encontrar informacion no planteada
aqui.

En cuanto al registro de memorias, empleé la entrevista por ser una herramienta fundamental
para la historia oral, confrontando los datos resultantes con las demas fuentes encontradas. Fueron
de gran utilidad puesto que, intuyendo la aridez en el terreno documental, el acervo audiografico
no solo logré cubrir aquellos vacios existentes en el proceso de investigacion, sino que ademas
nutrio este trabajo de la experiencia vivida en primera persona por sus protagonistas. La entrevista,
como el acercamiento a la memoria de aquellas personas que mediante su testimonio me remiten a
précticas de identificacion con el flamenco, lejos de terminar siendo una mera acumulacion de
experiencias, fue una manera critica de contrastar testimonios, visiones del entorno y recuerdos,?*
para asi, de forma objetiva, entender una parte de la realidad historica y cultural de la Ciudad de
México.

En la metodologia propia de la historia se busca seguir tres etapas importantes:2 busqueda de
fuentes relevantes para el tema en cuestion; su analisis y confrontacion, asi como su critica y
cuestionamiento; y, por Gltimo, la escritura objetiva y coherente del relato final. Para ello, conferi
a la historia del tiempo presente la calidad y rigor documental que exige la historia de pasados
remotos. Ambas historias tienen en comun traer el pasado al presente, comprender, interpretar y
narrar una realidad —que en este caso es vivida—, y percibir criticamente sus cambios para no
permanecer pasivos ante el movimiento, sino ser parte de él. Esto es lo que a mi investigacion le
otorgd objetividad,?® entendida ésta no como una forma de desprenderme de mi objeto de estudio
para lograr aproximarme a la verdad historica, sino un modo de utilizar mi propia experiencia en

el medio del flamenco como herramienta de reflexion acerca de mi posicion en el analisis, y como

24 Nathan Wachtel, “Memoria e Historia”, en Revista Colombiana de Antropologia, vol. 35, enero-diciembre, 1999,
pp. 71-73.

%5 Me baso en los apuntes hechos por Marc Bloch acerca del método historiografico, resaltando el hecho de no
establecer un orden rigido, sino adecuarlo segun las necesidades y las posibilidades en el curso de la investigacion.
Marc Bloch, dpologia para la historia: “o” El oficio de historiador, México, INAH-FCE, 1996, 398 p.

% paul Ricceur, “Perspectivas criticas. Objetividad y subjetividad en la historia” en Historia y verdad, Madrid,
Ediciones Encuentro, 1990, pp. 23-144.
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posibilidad de mantener un contacto mas estrecho y de confianza con las personas entrevistadas.
Asimismo, me permitié tener mejor nocion de los caminos a trazar y reconocer como validos para
dar inicio y seguimiento al proyecto. De esta manera, llevé a cabo lo que Paul Ricceur denomina
“objetividad de reflexion”, es decir, aquel ejercicio de interaccion entre la subjetividad de quien
narra la historia y la objetividad de la historia misma, en el que ambas se complementan para llegar
a la verdad histdrica.?’

Para dar coherencia y orden al proceso de investigacion comencé por separar cada parte
integrante de mi estudio, como realidad susceptible de ser analizada y comprendida por separado,
y reparando en su final competencia y utilidad, para posteriormente volver a engranar cada parte,
regresando al todo estudiado y asi poder comprenderlo como un ente contenedor de diversas
realidades coherentes entre si. De esta manera, mi analisis fue de lo general abstracto a lo particular,

para luego volver a enlazar las partes en un conjunto, en una realidad concreta.

Resumen de los capitulos

La estructura de la investigacion consta de tres apartados y una nota reflexiva final sobre el
flamenco en la actualidad. El primero tiene la finalidad de acercarnos a lo que Ilamamos flamenco,
en tanto expresion artistica andaluza, por medio de una sintesis de las definiciones y teorias mas
aceptadas sobre su origen; asi como de su devenir historico acotado por las diversas etapas e hitos
que la historiografia tradicional nos propone, y que describen sus caracteristicas e importancia.
Asimismo, incluyo informacién sobre las formas de difusion del flamenco y el papel que ha tenido
en facilitar el acceso a su conocimiento.

El segundo apartado contextualiza el flamenco a través del contacto con América Latina y su
impronta en el quehacer artistico y cultural de la region a través de las primeras figuras espafiolas,
partiendo de finales del siglo XIX, pero teniendo como piedra de toque el proceso histérico que en
el siglo XX empujo a buena parte de la poblacién hispana a migrar y exiliarse: la guerra civil
espafola y la posguerra. En esa travesia sefialo como México se convirtid en un punto de llegada
frecuente, tanto para las compafiias espariolas de danza, como para artistas que viajaron por cuenta

propia, y describo la influencia que ejercieron sobre diversos artistas de la Ciudad de México y las

27 |bid., p. 24.
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particulares formas de transmision del conocimiento a las posteriores generaciones. Asimismo,
hago un repaso por las personalidades que representaron a la primera y segunda generacion de
artistas en Mexico, y los espacios escenicos citadinos que fomentaron el flamenco de manera
sistematica, y como el contenido de los espectaculos fue tomando una forma definida, al punto de
ser llamados tablaos, a la vez diferenciados de los tradicionales tablaos esparioles.

En el tercer y Ultimo apartado se aborda el objeto de estudio bajo la temporalidad propuesta
(1980-1999), describiendo el contexto politico y economico que determind su desarrollo. Se divide
en dos bloques: por un lado, analizo las continuidades y rupturas de los tablaos de estos dos
decenios en contraste con las décadas anteriores, las caracteristicas de sus espectaculos, su cierre
paulatino tras la crisis de 1994 y la posterior reinvencion de los espacios y las formas de ejercicio
profesional. Paralelamente, menciono a las personalidades de la escena flamenca que mas
recuerdan las fuentes orales, tanto en el baile como en el cante y el toque de guitarra, y a las que
considero como la tercera generacién de artistas. En el segundo bloque analizo los espacios de
ensefianza-aprendizaje, las diversas didacticas, los maestros y maestras, las academias y los
espacios institucionales, y cédmo estos han generado hasta el dia de hoy una oportunidad de
formacion profesional, asi como nuevos publicos y un acercamiento mas accesible al flamenco.

A modo de cierre, incluyo una breve descripcion y reflexidn sobre el estado actual del flamenco
en la Ciudad de México, tanto lo que respecta a la actividad escénica en los tablaos —resurgida tras
la pandemia por coviD-19- y los espacios autogestivos, como a los lugares de ensefianza-
aprendizaje del ambito publico y privado, asi como a la produccion académica de la Gltima década.

Al ser una investigacion basada en la metodologia de la historia oral, las principales fuentes para
conocer mi objeto de estudio (desarrollado en el tercer apartado) fueron los testimonios de artistas
que formaron parte de la escena flamenca en el periodo estudiado, y que pertenecieron a tres
generaciones distintas: en la primera figuraron bailaoras activas desde las décadas de 1960 y 1970,
gue me permitieron trazar un contexto previo para entender el devenir histérico de nuestro periodo
en cuestion; una segunda generacion estuvo conformada por artistas que iniciaron su carrera en la
década de 1980; y la tercera, integrada por artistas que se formaron en la década de 1990. La
percepcion contrastante entre estas generaciones fue el eje que articuld las preguntas de
investigacién y algunas posibles respuestas. Sus testimonios, sumado a otros de refuerzo aportados
por publico aficionado, abrieron considerablemente el margen de reflexion y generaron en el

camino otras muchas preguntas.
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Las fuentes principales para desarrollar el primer capitulo fueron publicaciones sobre historia
del flamenco, asi como investigaciones incluidas en revistas especializadas en flamenco y en
etnomusicologia. Asimismo, como fuentes documentales secundarias me acerqué a sitios web y
blogs de divulgacion teorica del flamenco con la calidad académica necesaria para esta
investigacion. Es de notar el acceso a bibliografia flamenca digitalizada, lo cual facilité en gran
medida la investigacion, pues se trata de recursos dificiles de encontrar en formato fisico en
México, o que en su lugar pueden llegar a ser muy costosos.

Para el segundo capitulo, unas de las herramientas mas enriquecedoras, ademas de las
entrevistas, fueron los repositorios digitales del INBAL y de la UNAM, cuyo acceso publico y en
linea permitio llegar a colecciones completas, como los Cuadernos del Cenidi danza “José Limo6n”
Homenaje Una vida en la danza, en los que aparecen plasmadas breves biografias de algunas de
las figuras que mas destacaron en la escena de la danza espafiola y el flamenco? en México. A
través de estos repositorios también se puede acceder a los trabajos de titulacion que desarrollaron,
desde diferentes perspectivas (historica, pedagogica, musicolégica, del disefio y la comunicacién),
un acercamiento al flamenco en México. También fueron de gran aportacién articulos de revistas
y publicaciones colectivas sobre artistas de la danza escénica en América Latina antes y durante el
exilio republicano espafiol en el pais, asi como los trabajos de Alberto Dallal al incluir la
importancia de la danza espafiola y el flamenco en la historia de la danza en México. Y por ultimo,
el apoyo de la web para rastrear y contrastar biografias de artistas y procesos histéricos, en
plataformas digitales como la Real Academia de la Historia y la de investigacion hemerografica
Flamenco de Papel, entre otros sitios que desafortunadamente hoy ya no estan activos?®; asi como
archivos audiovisuales en los que se plasman los bailes de algunas figuras mexicanas de la segunda
mitad del siglo XX.

28 |_a danza espafiola es el acervo de bailes populares y académicos de origen hispano. Esta dividida en cuatro géneros
0 escuelas muy diferentes entre si en su técnica y estética: danza regional —o folclore—, baile flamenco, escuela bolera
-0 bholero— y danza clésica espafiola —0 danza estilizada—. Aunque el flamenco forma parte de este conjunto, las
compafiias de flamenco presentan un programa exclusivamente de dicho género; en cambio, las compafiias de danza
espafiola integran y combinan en sus programas todas las escuelas que la conforman. Es por esta distincién escénica
que en el presente trabajo se habla de danza espafiola y flamenco de forma separada.

29 Para poder acceder a ellos, me servi de Internet Archive, base de datos abierta que resguarda sitios y archivos que
ya no existen en la red a través de https://archive.org/
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Capitulo 1

El flamenco y su proceso historico

Algunas notas sobre su definicion

Como se ha mencionado en la introduccidn, la historia del flamenco esta cargada de dudas por la
falta de documentacion de las que se puedan sacar conclusiones solidas; por ello, haremos una
sintesis de los consensos a los que se han llegado para definir el flamenco.

El Diccionario Enciclopédico Ilustrado del Flamenco nos propone lo siguiente:

Arte flamenco. m. Se considera que el cante, baile y toque de guitarra flamencos constituyen en su
conjunto un arte, porque sus estilos, creados sobre bases folcloricas, canciones y romances
andaluces, han sobrepasado sus valores populares, alcanzando una dimension musical superior,
cuya interpretacion requiere facultades artisticas especiales en todos los érdenes. Y aunque el
flamenco, cante, baile y toque, mantiene un sentido estético sumamente popular y propio del pueblo
andaluz, sus manifestaciones han cuajado en auténticas expresiones artisticas, totalmente
diferenciadas de las folkldricas originarias, a través de las composiciones anénimas y personales
que lo han estructurado y evolucionado estilisticamente. Sin dejar de ser mdsica y lirica de
raigambre popular, debe decirse, segun opinién generalizada de la mayoria de sus estudiosos, que
el flamenco es un folclore elevado a arte, tanto por sus dificultades interpretativas como por su

concepcion y formas musicales.*

Profundizar en los debates en torno a las categorias folclor y arte (y su jerarquizacion elitista) nos
alejaria demasiado del tema principal. No obstante, resulta interesante ver que la definicion de
flamenco se hizo a partir de esas problematizaciones, en un esfuerzo por legitimar el flamenco
frente a los factores negativos que se le atribuyeron en diferentes momentos de su historia.
Antonio Machado fue el primero que matizo la diferencia entre el cante flamenco, propiamente
dicho, y la generalidad del folclor andaluz, apuntando que no se puede decir que aquel fuera un

arte popular como tal, pues no surgio de las circunstancias generales de un pueblo en toda su

30 Manuel Rios Ruiz, Ayer y Hoy del cante flamenco, Madrid, Istmo, 1997, p. 14.
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extension, sino de un sector especifico bajo una realidad especifica, a saber, la persecucion, el
hambre y la injusticia. En palabras de Félix Grande, "el flamenco, més que un arte popular, tomado
el término 'popular' de una forma copiosa, es un arte racial y marginal; y mas que expresar una
cultura, expresa unos determinados estados de esa cultura. El folclor expresa al pueblo y de alguna
manera lo contiene; el flamenco expresa determinadas condiciones de determinadas capas del
pueblo”.3! Esas condiciones propiciaron que el folclor existente en la region fuese asimilado por
estas culturas en resistencia, en concordancia con la cultura castellana y cristiana, haciendo que las
musicas y danzas andaluzas se “agitanasen” y las musicas y danzas morisca y gitana se
“andaluzasen”, dando como resultado una matizada division entre los llamados “cante jondo” y
“cante liviano”. El cante jondo parti6 directamente del dolor y la angustia de los grupos
perseguidos, traduciéndose en la expresion mas desgarrada y lugubre de todos los cantes. La
conformacién del cante liviano estuvo mas emparentada con los sonidos folcloricos, mas cercanos
al sentido festero (con sus excepciones, como los cantes de las minas, derivados de los fandangos).

La clasificacion de los cantes es muy discutida; se atiene a la ain poco conocida historia musical
y social del flamenco, por lo que resulta hipotética y, en ocasiones, arbitraria. Es de suponer que
muchos estilos de cante —denominados palos en la terminologia flamenca— tuvieron procesos muy
particulares; sin embargo, no existe registro sonoro de su etapa inicial y es dificil saber como surgio
ese universo de variantes con el que se cuenta hoy en dia.

Existe cierto consenso dentro de la flamencologia en que las raices del flamenco (tonés, soleares
y seguiriyas) descienden del romance castellano, sirviendo éste como puente entre la musica
popular andaluza y el cante flamenco. De otra manera no cabria mas que pensar en un casi
imposible salto de la musica folclérica al cante, lo cual eliminaria cualquier posibilidad de transito
lento y gradual del flamenco.3?

En cuanto a su origen geografico, fue principalmente en Andalucia y en algunas areas de Murcia
y Extremadura, donde se conjugaron numerosas circunstancias historicas y culturales para dar vida

al flamenco. Pero, cuéles fueron esas circunstancias. Muchos autores proponen partir de la llegada

31 Félix Grande, Memoria del flamenco, Barcelona, Circulo de Lectores, Galaxia Gutenberg, 1995, p. 367. En esta
misma logica de diferenciacion entre arte y folclor, Faustino Nufiez afirma: “[...] El flamenco no es el folclor andaluz
ni es su masica popular. Es, desde un punto de vista de la creacién, un arte popular, una suerte de musica artistica, ya
que quienes lo crean y cultivan son artistas, es decir, misicos (cantaores y guitarristas) y bailaores profesionales en su
mayoria”. Faustino Nufiez, “Geografia del flamenco” en Flamencopolis, 2011 [sitio web] consultado 27 de septiembre
de 2021, https://www.flamencopolis.com/archives/1478

32 Angel Alvarez Caballero, Historia del cante flamenco, Madrid, Alianza Editorial, 1998, p. 20.
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del pueblo gitano a Espafia, pero sobre todo a Andalucia, como parteaguas en la aparicion de este
arte.

Un hecho muy aceptado es que el pueblo gitano provino del noroeste de la India (hoy Paquistan).
Parece que una de las rutas que siguieron fue por Europa, recorriéndola de oriente a occidente hasta
llegar a los Pirineos en el afio 1425 y cruzar la Peninsula Ibérica hasta el sur.®® Félix Grande
advierte que su nomadismo se debio a las constantes represiones, persecuciones y leyes hechas en
su contra por los pueblos sedentarios europeos, haciendo de su existencia una huida constante de
la miseria.

Su suerte no cambio al llegar a Andalucia a finales del siglo XV. Desde entonces y hasta el siglo
XVIII el Reino de Castilla (y la Ilamada Reconquista) estuvo marcado por una ola de violencia
antisemita, antimusulmana y antipagana, y contra toda actitud que fuese contracorriente a las
reformas inquisitoriales.®* Miles de personas judias, musulmanas y gitanas fueron obligadas a
convertirse al cristianismo, so pena de ser ejecutadas, encarceladas, esclavizadas®, perseguidas y
expulsadas por el simple hecho de no compartir el modo de vida impuesto por el sistema religioso,
econdmico y social imperante. "Parecia que el cristianismo de esa época no estaba preparado para
integrar a la otredad en su propio mundo™.% Por otro lado, el aumento en los gastos de la nobleza,
el continuo cacicazgo y el estado aberrante de la agricultura dio como consecuencia una miseria
que invadi6 al campesinado andaluz.

Es posible que dichas circunstancias unieran de cierta manera a estos pueblos, redundando en
una asimilacién concreta por parte de la sociedad gitana de sonidos y danzas propias de la region,
que a su vez han recorrido una larga historia de formacion y han tenido influencias muy anteriores:

desde Grecia y Roma hasta Asia®” y Africa.® "Sean cuales sean las diversas procedencias de las

33 Grande, op. cit., p. 46.

% 1bid., p. 52-60.

3 Ampliamente documentadas son las galeras y las minas a las que llevaron a presos gitanos y moriscos, sobre todo,
para realizar servicios al Reino mediante trabajos forzados en condiciones infrahumanas.

3 Grande, op. cit., p. 71.

37 Una de las conjeturas sobre los estilos musicales de los que desciende el flamenco la extraemos de Fernando
Quifiones: "a) modos jénico y frigio inspirados en el canto litlrgico bizantino y griego, mantenido en Cérdoba hasta
el siglo XIII por la Iglesia mozarabe; b) primitivos sistemas musicales hindles trasmitidos a través del elemento
humano sirio; ¢) cantos y musicas musulmanas, introductores de la 'gama oral' (derivada de la chino-oriana) y de una
nueva categoria musical cual fue 'la medida’; d) melodias salmodiales y sistema musical judio (utilizado en los cantos
sinagogales, n.d.a), entre los siglos IX y XV; e) canciones populares mozérabes, de tipo indigena, autéctonas andaluzas,
en las que se proyectaria la sombra y el ritmo de las cantigas gaditanas, que acaso fueren sus antepasadas. A este tipo
de cantes pertenecieron las jarchas y zambras". Alicia Mederos, El Flamenco, Madrid, Acento Editorial, 1996, p. 20.

3 Nlfez, op. cit., ibidem.
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remotas musicas que sirvieran para la formacion del cante, lo decisivo fue la mezcla: y esa mezcla
solo ocurrié en Andalucia”,® y mas explicitamente en la Baja Andalucia, delimitada por el
triangulo que conforman Sevillay Cadiz, ademas de Murcia y Badajoz. A todas esas influencias el
pueblo gitano imprimio la suya con un sello particular, y ese sello tiene la imagen de amargura de
la sociedad que la sufrio.

El caracter individual del flamenco y la estructura colectiva en la que descansa son de suma
importancia. Cada intérprete desprende de su cante una pena personal: la muerte de una madre o el
dolor de un hijo encarcelado o asesinado por la ley y la sociedad de su tiempo. El individualismo
que caracteriza al cante jondo es un individualismo cuyos lamentos son la voz del conjunto de
individuos que sufren las mismas penalidades. EIl dolor de un pueblo (el pueblo perseguido,
excluido y precarizado) es expresado en primera persona por el o la ejecutante, por eso es imposible
concebir el cante jondo a varias voces, en coro, COmMo ocurre con otras expresiones musicales
populares: cada individuo hunde en el cante la realidad de su propia pena —que a la vez es colectiva—
improvisando melismas y giros tonales, y abriéndose asi un enorme abanico de estilos y voces que,
a pesar de enmarcarse dentro de lo que denominamos flamenco, pertenecen a una sensibilidad
desarrollada muy al interior de la persona. Son ciertos individuos, mediante enormes cualidades
expresivas, quienes sintetizan lo colectivo, recrean la memoria y dan voz a la situacion social y
étnica de su pueblo.

En el caso del baile ocurre algo muy parecido. Y aunque actualmente podemos concebir grupos
de bailaores y bailaoras interpretando en conjunto un determinado palo, la complejidad del lenguaje
flamenco tiene sentido a traves del baile individual en interaccién con el cante y el toque de
guitarra. Como lenguaje, el flamenco es estructurado por cédigos muy especificos que dan pie a lo
que se conoce como baile o cante “por derecho”, es decir, la creacion in situ de experiencias
artisticas particulares e irrepetibles que a su vez enriquecen la sensibilidad y complejizan la
comunicacion.

Hasta este momento no parece posible confirmar la existencia del flamenco ni de su formacion
antes del siglo XVIII. Puesto que el flamenco se genero al interior de los sectores mas
empobrecidos de Andalucia (campesinado y grupos perseguidos y excluidos), la transmision oral
es la principal via de la que puede servirse la historia. No obstante, José Blas VVega reivindica a su

vez otras fuentes documentales para el flamenco desde 1760 a 1860, como

39 Grande, op. cit., p. 108.
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[...] el movimiento teatral desde los sainetes hasta las tonadillas, los cancioneros y pliegos poéticos
populares, los relatos y descripciones de viajeros costumbristas, los estudios técnicos de bailes y
toques, las partituras musicales, los periddicos, y la documentacion gréfica de cuadros, dibujos y

grabados, y ello sin ruptura alguna, con continuidad y evolucion de unas mismas lineas para el ritmo

de la musica, la métrica y la ambientacion [...] 40

Hasta 1783, afio en que Carlos 111 envié una pragmaética en la que se estipuld dejar de perseguir y
castigar a la sociedad gitana bajo las leyes anteriores —aunque en la préctica sigui6 existiendo
represion—, es la fecha que por lo general se toma como referencia para iniciar una historia del
flamenco, pues se conjetura que a partir de ese momento*! el pueblo gitano comenzé a hacer
publicas sus expresiones musicales y dancisticas, y a mercantilizarlas recorriendo tabernas y
pueblos andaluces. Fue entonces que empezaron a ser registradas por algunos viajeros romanticos.

Lo que es claro es que ninguna expresion artistica se conforma de la noche a la mafiana: en el
flamenco significo un trabajo de siglos forjado en la intimidad de los hogares pobres del sur de
Espafia, en los descansos de las labores campesinas y mineras, en las cuevas gitanas, en las carceles,
tabernas y ventorros de los pueblos cercanos. En suma, por la constante convivencia durante siglos
entre los pueblos morisco®?, judio, cristiano y gitano, enmarcados todos en la pobreza, la exclusion
y persecucion exacerbada a raiz de la recuperacion del altimo bastion musulman por parte de los
reyes catolicos: al-Andalus.

Podemos concluir citando de nuevo a Félix Grande, quien propone tres principales cimientos
del cante jondo: 1) “la larga y varia historia racial y cultural de Andalucia [...]”, 2) “la viajera vejez
de la etnia gitana y su disposicidn para efectuar una vasta apropiacion de musicas que después ellos
adelgazarian y dramatizarian camino de los cantes flamencos [...]” , y 3) “una diversa y sucesiva
herencia de masicas y de concepciones del mundo procedentes de lejanos paises y de lejanos siglos

L]

40 Citado en Manuel Rios Ruiz, El gran libro del flamenco, vol.1, Calambur Editorial, Espafia, 2002, p. 30.

41'Y quizas desde un poco antes: Blas Vega hace un recuento desde 1860. Rios Ruiz, El gran libro del flamenco, op.
cit., p. 22.

42 Se denomina morisca a la poblacién musulmana espafiola (mudéjares) tras convertirse al cristianismo después de
sublevarse y ser derrotada en 1499: “La Corona, por decreto de 1502, sentencia un nuevo orden para los musulmanes:
la conversion o el exilio. De esta forma aparece el estatus de morisco, que en sentido mas propio es el cristiano nuevo
de musulman”. José Ruiz Mata, El flamenco, una identidad hibernada: de los moriscos a la Zambomba de Jerez, ed.
Tierra de Nadie, Cadiz, 2012, p. 21.

4 Grande, op. cit., p. 110.
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Siglo XIX. Cafe cantante

Ya entrado el siglo XIX el flamenco salié de la intimidad de las familias, del campo, de las cuevas,
tabernas y cérceles, y procura ahora abrirse a una sociedad que tardé en comprender su importancia
expresiva y, ain mas, su valor social y cultural.** Ese nuevo lugar de intercambio se llamé café
cantante: espacio donde los cantes experimentaron una serie de cambios y lograron mayor
visibilidad al pablico. Y si bien existen ciertas discrepancias en su valorizacion,* lo indudable es
que sirvio para que el flamenco se profesionalizara y se configurara como una forma de ganarse el
sustento vital y paliar la pauperizacion en las familias andaluzas.

El primero de estos cafés del que se tiene noticia data del afio 1847, en Sevilla, Ilamado Café de
Los Lombardos, por el nombre de la calle en que se encontraba. Estaba unido al Teatro de San
Fernando, pues fue comun que los teatros tuvieran su café para esperar el inicio y final de la
funcidn.*® Por su parte, Cadiz y Jerez de la Frontera también comenzaron a ser importantes centros
cantaores.*” A partir de entonces se expandieron hasta cubrir buena parte de Andalucia y fuera de
ella, en ciudades como Madrid, Barcelona, La Union y Cartagena, y fueron decisivos como
trampolin para artistas que siguieron su carrera en el siguiente siglo.

Las caracteristicas fisicas de estos cafés parece que fueron muy similares entre si:

En cuanto a la escenografia, las variaciones debieron ser escasas; por lo general se trataba de un
amplio salén, decorado con espejos y temas tipicos o simulando cursis y lujosos interiores
abrumados de cortinajes; sillas y mesas y una tarima para el cuadro flamenco, ademas de los palcos
y los cuartos para las juergas particulares y pagadas aparte. Ligeramente distinto fue el Café de

Silverio, el mas famoso en su época y también en la historiografia del flamenco.*8

4 El flamenco, en el primer cuarto del siglo XX, pese al auge que gozd en los cafés cantantes y la atencion que le
prestaron los viajeros romanticos del siglo X1X, en lo general siguio falto de reconocimiento como fendmeno musical
y artistico, debatiéndose, en consecuencia, con un gran nimero de circunstancias adversas para sobrevivir, como, por
ejemplo, las visiones negativas que un gran nimero de intelectuales de la generacion del 98 tuvo sobre el flamenco,
limitandolo a espectaculo mediocre de las clases bajas, por el hecho de ser recreado en espacios de mala fama, como
tabernas, considerados focos de violencia frecuentados por la poblacion mas analfabeta y pobre, y en los que se ejercié
la prostitucion.

4 Mientras algunos llaman a esta época la “edad de oro del flamenco” por considerarla una etapa floreciente de
creatividad y dinamismo, otros opinan que fue mas perjudicial de lo que se afirma, argumentando la banalizacién y
contaminacion del género.

46 Angel Alvarez Caballero, El baile flamenco, 1998, Madrid, Alianza Editorial, p. 55.

47 Alvarez Caballero, Historia del cante flamenco, op. cit., p. 74.

4 Grande, op. cit., p. 230.
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El tipo de espectaculo también solia ser el mismo: cuadro flamenco donde alternaban nimeros de
cante y baile. El cante podia conservar su jondura*®, aunque el plblico generalmente se inclinaba
por los cantes mas “digeribles”. De esta manera, en ocasiones el o la artista iba adaptando sus
cantes al gusto del publico, apartdndose de los que requerian mayor sensibilidad, introspeccion y
“desgarramiento”, y aproximandose a aquellos que, por su ligereza ritmica y lirica, gustaban mas
a la asistencia. Los cafés cantantes fueron inaugurados con ese sentido comercial, por lo que las 'y
los artistas estuvieron sujetos a las decisiones de los contratantes, y éstos, a su vez, a las peticiones
del pablico asistente, que podia ser tanto de un estrato social empobrecido, como de la burguesia
espafiolay extranjera de la época. Aunque muchas y muchos cantaores fueron reticentes al capricho
de la clientela aferrandose a las tonas y a las seguiriyas®, debieron acceder a estilos mas livianos
para seguir obteniendo remuneracion econdmica, dadas las pocas opciones para cubrir sus
necesidades basicas.

Si bien en los cafés cantantes fue comuin la trivializacion del flamenco, también es verdad que
sirvieron como espacios de difusion y enriquecimiento de un arte que hasta ese momento se
mantuvo casi oculto. Se empezaron a conocer palos® autdctonos y personales de los que las
mejores figuras se nutrieron, y se llevaron estilos muy conocidos a formas aun mas nuevas:
creaciones originales y con gran sentido de lo jondo que trascendieron hasta el presente siglo.
Surgieron personalidades enciclopédicas que dominaron todos los cantes con alta capacidad
interpretativa, y de los que otros cantaores y cantaoras aprendieron observandolos a la luz de los
candiles y conservando viva su originalidad. De esta manera es que existen tantos estilos con
apellido de su creador o creadora (tangos del Piyayo, de la Repompa, soleé de la Serneta, etcétera),
ademas de los palos con el apelativo de su comarca de origen (solea de Triana, tangos de Malaga,
de Granada, Alegrias de Cadiz, de Cérdoba, fandangos del Alosno...), cuyas aportaciones anénimas
dejaron una importante huella en el arte de su region.

Otra de las caracteristicas de esta época fue que disminuyeron los cantaores de origen gitano y

aumentaron los de origen no gitano.>? El hecho de que el nimero de artistas que no pertenecian al

49 El término jondura (andalucismo de hondura y que forma parte del vocabulario flamenco), tiene cierta connotacion
jerarquica dentro de los diferentes palos y sirve para hacer referencia a la cercania del cante flamenco al cante jondo:
a mas profundidad, mayor expresién de dolor y mayor complejidad en su interpretacion, se dice que tiene méas jondura.
% palos o estilos pertenecientes al cante jondo.

51 En la terminologia flamenca, palo se refiere a cada uno de los diferentes estilos que componen el universo musical
del cante flamenco.

52 |bid., p. 242.
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pueblo gitano y que incursionaron en los cafés cantantes fuera mayor seguramente se debi6 a la
misma necesidad de subsistencia y al hecho de que, al estar en boga este tipo de espectaculos, los
cafés cantantes se convirtieron en una alternativa de ingresos para el resto de la poblacion andaluza
empobrecida, no sélo para la gitana.

Asi, el auge por el flamenco redundé tanto en su difusion, como en un ir y venir de antiguas y
nuevas personalidades y formas de interpretacion. Es de esta manera como la profesionalizacion
transformé al flamenco: la carrera por adquirir algun contrato en los cafés alimento el interés en
los y las artistas en “pulir” las formas: algunos manteniendo el contenido oscuro y desgarrado del
flamenco —los Ilamados sonios negros—, y otros preocupados exclusivamente por la ornamentacion
vocal, de gran virtuosismo, pero —a juzgar por la critica de la época— sin el sentido tragico del cante
jondo. Por su parte, el cante siguio forjandose paralelamente en la intimidad de las casas y las
ventas de los pueblos, manteniendo sus matices mas intimos. Asi se da una constante: aunque
aparentemente hay cantes —y bailes— que desaparecieron de cara al pablico y primaron otros en su
lugar, la recreacion intima del flamenco conservé en buena medida las formas antiguas.

En cuanto al baile, éste tuvo un proceso diferente al cante en los escenarios. Se abrié como un
abanico y sus conquistas fueron mas constantes. Los zapateados, bailes previos al café cantante,
gozaron de gran popularidad, por lo que no hubo que hacer ninguna tergiversacion de la formay
el contenido para captar la atencion del publico y aumentar las arcas de los empresarios. Félix

Grande lo resume de esta manera:

El esplendor, pues, de los bailes flamencos, se iniciard a mediados del siglo XIX, pero no sufrira
retrocesos y posiblemente menos amenazas de trivializacion que las que hubiere de recibir el cante.
Diriamos que la raiz de la danza —el ritmo— la preservé en todo momento, 0 con muy pocas
excepciones, de la posible contaminacion de los caprichos de los publicos [...] En todo caso, el
hecho cierto es que a partir de los zapateados y los bailes festeros, las danzas flamencas desarrollan
sus formas expresivas, en ocasiones incluso dando paso, al parecer, a la recreacion de algunos
cantes, y a veces arrimandose a los cantes hasta alcanzar formas bailables, como sucedi6 con la

seguiriya y més tarde con el taranto.>

53 1bid., p. 244-245.
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Ademaés, se crearon bailes para acompafiar cantes méas doloridos y carentes de ritmica o métrica
regular, lo cual hace transformar al flamenco en sus diversas posibilidades técnicas. Poner baile al
cante jondo, como por ejemplo a las seguiriyas y las soleares, significo acordar un compas explicito
para cada cante, tanto por su cercania con el publico, como por la necesidad del bailaor o bailaora
para desarrollar una dindmica artistica propiamente profesional, y los cafés cantantes tuvieron
mucho de protagonismo en esta etapa creativa del flamenco. Asimismo, la guitarra pasé de ser
solamente acompafiamiento del baile y del cante, a tener un lugar mucho mas preponderante por si
misma.

En esta etapa se consolidaron solistas en cante, baile y guitarra cuya riqueza expresiva ya
existente fue impulsada por los escenarios de los cafés: los dialogos entre estos tres elementos
dotaran al flamenco de una gama de posibilidades técnicas, estéticas, estilisticas y de comunicacion
que se veran desarrolladas con intensidad en el Gltimo cuarto del siglo XX, aunque antes debieron
haber pasado por el estancamiento de la mercantilizacion y servilismo del arte, asi como largos

afios de guerra, posguerra y dictadura fascista.

Siglo XX. Opera flamenca

Se ha visto que durante el siglo XI1X el flamenco sufrié una serie de variaciones a raiz de su
profesionalizacion, dando como resultado, por un lado, el enriquecimiento del género, y por otro,
su trivializacién. Aunque se afirma que al entrar el siglo XX la dindmica de transformacién fue
muy parecida al periodo anterior, hubo otros autores que, en defensa de la “autenticidad” y la

% opinan que fue una época en que se acentud su “degeneracion”. ES

“pureza” del flamenco
cuando aparece la denominada dpera flamenca®®, en donde el cante y el baile se llevan al teatro,

masificandolo y popularizandolo:

54 Uno de los mas férreos defensores de este discurso fue el cantaor y flamencélogo Antonio Mairena. En colaboracion
con Ricardo Molina publicé la obra Mundo y formas del cante flamenco, en la que proponen una revaloracion del
flamenco. Ricardo Molina y Antonio Mairena, Mundo y formas del cante flamenco, 3a ed., Sevilla, Libreria Al-
Andalus, 1979, 326 p.

% La denominacion de opera flamenca se da al espectaculo de variedades considerado propiamente andaluz. El
denominarlo de esta forma en lugar de “espectaculo de variedades” se debe a que la retencion en hacienda fue un 7%
menor que este Gltimo. Nuflez, “Terminologia”, op. cit., consultada el 3 de julio de 2022,
https://flamencopolis.com/archives/2160
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En efecto: la decadencia de la copla es casi mitica; la antigua exactitud dramatica, la vieja sabiduria
verbal de tantas coplas flamencas, capaces de contar en tres versos un vaivén del destino, una
encrucijada vital, y de contarlo desde el fondo mas enigmatico del lenguaje popular andaluz, deja

su sitio a una degeneracion de la expresion y a una trivializacion de los temas.>®

La caracteristica de la 6pera flamenca fue su versatilidad: se integraron obras teatrales (comedias,
dramas, melodramas o sainetes cdmicos) cuyo contenido principal fueron los “argumentos de
indole folclérica o en torno al flamenco y la gitaneria”.®” Vemos entonces como, a 0jos de sus
detractores, se diferencié del espectaculo de los cafés cantantes: dejé de ser el cuadro
exclusivamente flamenco mostrando su gama estilistica en un escenario austero, para convertirse
en un espectaculo bajo guion, teatralizado, con puesta en escena y en el que el flamenco jugaba un
papel mas folclorista y festero, y en muchos casos mas mistificado y tergiversado. Bajo este
discurso, lo jondo, lo esencialmente dramatico del cante, del toque de guitarra y del baile fueron
puestos con mas énfasis al servicio del publico. Primaron los fandangos con gran ornamentacion,
virtuosismo vocal v lirica trivial, y lo que después se llamé copla andaluza, con acompafiamiento
de orquesta. Esta musica fue pensada para el divertimento del publico, y se dejo casi totalmente de
lado el cante jondo, mas intimo y desgarrado, y quizas por ello mas inaprehensible para quienes
asistian a estos espacios. Este, en general, se sigui6 reservando para el entorno familiar y para las
tabernas. A pesar de esta perspectiva, lo cierto es que aquellas grandes figuras como La Nifia de
los Peines, Manolo Caracol, Manuel Centeno, Pepe Pinto o Manuel Vallejo, que participaron de la
Opera flamenca como una forma de sustento y alcanzando gran éxito, también procuraron la
supervivencia del cante fuera de estos escenarios por medio de numerosas grabaciones, los
Ilamados discos de pizarra, archivos sonoros de gran valor documental hoy en dia.

Uno de los mayores intentos que se hicieron en este primer cuarto de siglo a favor del flamenco
fue el Concurso de Cante Jondo de Granada, celebrado en 1922 y cuyos organizadores principales,
Manuel de Falla y Federico Garcia Lorca, vieron necesario para contrarrestar lo que ellos
percibieron como decadencia en el arte flamenco y para “devolverle” su importancia y su valor. El
concurso fue todo un acontecimiento y dio paso a una concepcion sobre el flamenco algo mas clara

y seria, surgiendo de ahi numerosas investigaciones y conferencias en torno al temay desde puntos

% Grande, op. cit., p. 351.
5" Rios Ruiz, Ayery hoy... op. cit., p. 37.

32



de vista academicos. Sin embargo, no se permitid la participacion de profesionales ni de mayores
de veintiun afios al concurso. En su afan de encontrar artistas jovenes que no se dedicaran
profesionalmente al flamenco para hacer emerger una supuesta esencia racial e intima, se dejaron
fuera grandes artistas que quizas hubieran podido dar a conocer su voz y su sabiduria. EI ganador
del concurso, un joven llamado Manolo Caracol, llend posteriormente los aforos de las dperas
flamencas.

Aunque el Concurso de Cante Jondo fue la primera pauta para romper con el antiflamenquismo
noventayochista®® y la mercantilizacion del flamenco que aparentemente devalué su importancia
artistica, historica y cultural, paradéjicamente, segin Manuel Rios, también dio paso al flamenco
presentado en teatros, y de ahi, a la 6pera flamenca.*

Durante la guerra civil espafiola (1936-1939) y la posguerra, la 6pera flamenca salié de Espafia
para realizar una fructifera carrera por toda América, desde Estados Unidos hasta Argentina.
Resurgid en el territorio hispano durante la década de 1950%° pero pronto empez6 a decaer, tanto
por el encarecimiento de los espectaculos y los artistas, como por una vuelta al flamenco

"tradicional”, revalorizandolo como arte representativo del pueblo andaluz y de su historia.

Etapa de revalorizacién. Mairenismo y los nuevos escenarios a partir de 1950

Francisco Aix Garcia recoge de la historiografia flamenca que la Ilamada etapa de revalorizacién
"comienza a mediados de la década de los cincuenta impulsada por ciertas circunstancias, entre
ellas el reconocimiento internacional que se expresa en el premio otorgado por la Academia

Francesa del Disco a la Antologia del Cante Flamenco de Hispavox (1954)".5!

%8 Se considera antiflamenquismo a la actitud despectiva por parte de la intelectualidad de la Generacién del 98 hacia
el arte flamenco y el contexto social en el que se desenvolvié.

%9 Rios Ruiz, ibid., p. 38.

0 Ana Marfa Sedefio, refiriéndose a la industria discografica del flamenco, anota que en los afios de recuperacién
después de la guerra civil (1941-1942) aparece el disco microsurco en Espafia y el flamenco comienza a recuperar su
mercado discografico. Ana Maria Sedefio Valdellos, “Realizacién audiovisual y creacién de sentido en la mdsica. El
caso del videoclip musical de Nuevo Flamenco”, tesis, Servicio de Publicaciones, Mélaga, 2004, p. 47, disponible en
http://riuma.uma.es/xmlui/bitstream/handle/10630/2540/16698496.pdf?sequence=1

81 Francisco Aix Garcia, "Flamenco, tecnologia y cultura de masas: impulsos y aversiones constitutivas”, en Julian
Ruesga Bono (coord.), en Intersecciones: la misica en la cultura electro-digital, arte/facto ed., Area de Cultura del
Ayuntamiento de Sevilla, Sevilla, 2004, p. 126 [en linea] consultado 6 de octubre de 2021, https://web.archive.org/w
eb/20100705004001/http://www.parabolica.net/INTERSECCIONES.pdf
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El afan revalorizador de la época se traduce en un aumento de profesionales y de la profesionalidad,
una tendencia al antologismo y la canonizacion estilistica, asi como un importante seguimiento del

publico, todo lo cual se refleja en una cuantiosa produccién discografica.®?

Dos cantaores fueron de especial importancia en esta etapa: Antonio Mairena (Sevilla, 1909-1983),
ganador de la Tercera Llave de Oro del Cante, y Fosforito (Cordoba, 1932) ganador de la Quinta
Llave de Oro del Cante. Ambos dejaron una huella muy particular en esta etapa, pero fue Mairena
quien trabaj6 arduamente por restaurar lo que considero la pureza que, segun él, hacia décadas que
se le habia negado al flamenco. Dicha pureza, desde su perspectiva, significaba volver a las raices
de los estilos flamencos reinterpretandolos a la manera tradicional, es decir, al modo en que se
cantaban antes de ser "contaminados™ por folklorismos ajenos a lo jondo (la copla y la cancién
andaluza). Esta especie de modelo neotradicionalista® dio pie a denominar mairenismo a la
“tendencia flamenca dominada por las creencias, las ideas, los conceptos y el estilo de cante de
Antonio Mairena".% Es un movimiento de recuperacion estética y semantica del flamenco de
finales del siglo X1X'y principios del XX, partiendo de la individualidad y la jondura como "esencia
ultima" de este arte. Su obra Mundo y formas del cante flamenco (1963) fue escrita en compaiiia
de Ricardo Molina y ambos expusieron a detalle todas sus ideas sobre esta cuestion, partiendo de
una doctrina gitanista® en la que la llamada esencia o pureza del flamenco sélo podia entenderse
e interpretarse a través de los gitanos. Ademas, para que el flamenco lograra los momentos mas
“auténticos” de su experiencia musical era necesario ejecutarlo en las juergas intimas 0 el llamado
cante de cuartito®, "idealizando la época de la primera mitad del siglo XX en que los artistas
cantaban para los sefioritos en pequefios establecimientos, especialmente en la depauperada

Alameda de Hércules sevillana".®" Esta percepcion se volvié generalizada en esta época,

82 |bid., p. 127.

83 Gerhard Steingress, "La hibridacion transcultural como clave de la formacion del Nuevo Flamenco (aspectos
histérico-sociolégicos, analiticos y comparativos)”, en Musica Oral del Sur, n. 6, 2005, p. 129 [en linea]
consultado el 6 de octubre de 2021, http://www.centrodedocumentacionmusicaldeandalucia.es/ojs/index.php/mos/arti
cle/view/96

64 Sedefio, op. cit., p. 59.

% Se podria denominar también gitanocentrismo, que consiste en la afirmacion de una capacidad artistica hasta cierto
punto metafisica otorgada Unicamente a la “raza gitana” para interpretar el cante y baile flamenco de manera
“auténtica”.

% Dentro de la venta o taberna donde se ofrecia flamenco solia haber un pequefio cuarto que servia para ofrecer un
espacio mas intimo al cante flamenco, el cual normalmente era contratado por los sefioritos u hombres acaudalados de
la época como espectaculo privado.

67 Aix Garcia, op. cit., p. 127.
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demeritando el valor y el compromiso de los y las artistas profesionales, quienes se preocuparon
por presentar espectaculos serios y de calidad técnica y artistica en tablaos y festivales, conscientes
de la importancia que tuvo para su época la recuperacion del flamenco ortodoxo, aunque no sin la
necesidad de encontrar formas nuevas y coherentes con las circunstancias que estuvieron viviendo.

El prestigio y el interés por el flamenco comenzaron a emerger: se rescataron cantes casi
perdidos en la memoria de las familias, se recuperaron los concursos de cante flamenco, en este
caso en Cordoba (Primer Concurso Nacional de Cordoba, 1956)%, y aparecié gran cantidad de
festivales veraniegos® que fueron, ademas, la principal fuente de ingresos a mediados de la década
de 1950 y hasta hoy.’® Por estos afios ya se fue grabada la mencionada Antologia del Cante
Flamenco, por Hispavox, y el Archivo de Cante Flamenco (editado en 1968 y ganador del Premio
Nacional del Disco en 1969-1970) recopilado por José Manuel Caballero Bonald, asi como una
gran produccion discografica sobre vinilo.” En tertulias y conferencias se fueron recuperando
nombres casi olvidados de antiguas cantaoras y cantaores, asi como de intelectuales con interés por
el flamenco, como Antonio Machado y Alvarez Demdfilo, y sale a la luz el libro Flamencologia,
de Anselmo Gonzélez Climent, que junto con Mundo y formas del cante flamenco, marcé un hito

en la historiografia flamenca:

[...] se crea una catedra de flamencologia en Jerez. Proliferan las pefias. Como herederos de las
antiguas ventas y de los sefialados cafés-cantantes, irdn naciendo los tablaos. Luego llegan los
festivales. Ha empezado una relectura del flamenco. Los cantaores desentierran cantes, formas,
variantes. Los estudiosos se internan en la selva de mdsica y de sombra y, con acierto o con

desacierto, incorporan lo que encontraron o sofiaron a esta resurreccién impetuosa.’?

8 Otros de ellos fueron el Concurso Nacional de Cantes de las Minas (1961, La Unién, Murcia), Concurso de Cante
Flamenco Antonio Mairena (1962, Mairena del Alcor, Sevilla), Concurso Nacional de Tarantos (1964, Linares, Jaén),
Certamen Nacional de Guitarra Flamenca (1972, Jerez de la Frontera, Cadiz) y Concurso de Saetas (1979, Jerez de la
Frontera, Cadiz), entre otros. Sedefio, op. cit., p. 48.

89 En 1957, un afio después del primer concurso de Cérdoba, se organizo el primer festival llamado Potaje Gitano de
Utrera, en Sevilla. Después aparecio el Festival Nacional de Cante de las Minas (1961, La Unién, Murcia), Festival de
Cante jondo de Almeria (1962), Festival de Cante Grande de Puente Genil, (1966, Cérdoba), Festival Fiesta de la
Buleria de Jerez de la Frontera, (1967, Cadiz), Festival de Arte Flamenco de Pegalajar, (1969, Jaén) y el Festival
Memoria del Cate de Ronda (1969, Malaga), entre otros posteriores. Biblioteca Multimedia de la Cultura, Flamenco,
Madrid, Grupo SP-Editores, [CD-ROM], sin fecha de edicion, sin paginar.

0 1bidem.

L Aix Garcia, op. cit., p. 126.

2 Grande, op. cit., p. 356. Bajo mi punto de vista, el hecho de haber una “resurreccion impetuosa” significa que en
algin momento el flamenco hubo de morir, y sin embargo hoy se afirma que el flamenco de alguna u otra manera
siempre ha tenido vitalidad y se ha adaptado a su presente. Lo que quizas haya sido modificado o dejado de lado fue
su anterior forma de difusion a través de los cafés cantantes.
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Después de los dos libros antes mencionados, los estudios académicos sobre el flamenco a partir
de la década de 1970 fueron ininterrumpidos, hasta el punto de contar con una bibliografia
sumamente versatil en cuanto a sus lineas de conocimiento y perspectivas: historia, musica,
antropologia, sociologia, etnologia, critica documental y artistica, etc. También se crearon
numerosos espacios televisivos’® y radiofonicos’™, siendo de especial relevancia el programa radial
Jueves Flamencos (conocido también como Tertulia Flamenca) de Radio Sevilla y a cargo del
mismo Antonio Mairena, que le sirvié como medio de difusidn de su postura sobre el purismo en
el cante flamenco y su canon estético;”® y se empezaron a editar revistas de divulgacion del
flamenco.

Una ultima cuestion por tratar es la relacionada con los escenarios. Ademas de los ya
mencionados concursos y festivales, los tablaos y las pefias comenzaron a jugar un papel
importante en la profesionalizacion y difusion del flamenco.

Al declive de la 6pera flamenca y al posterior auge del turismo le siguié una suerte de
renacimiento de aquellos cafés cantantes del siglo XIX y principios del XX, emergiendo en el
panorama flamenco los tablaos.” Su denominacion surgié por la particular importancia que tuvo
en ellos el baile, por lo que se dispuso al centro del area unas tablas de madera para ejecutar el
zapateado;’’ por ello el término tablao, andalucismo de tablado.

Los tablaos marcaron fundamentalmente el baile de ese tiempo pues al ser salas dedicadas al
espectaculo —al margen de que en ellas se sirvieran bebidas y, en algunos casos, cenas— la faceta
de la danza se convierte en protagonista nimero uno. El cuadro flamenco estable en el escenario

sirve de marco para la sucesion de actuaciones de distintos bailaores y bailaoras. A fin de cuentas

73 La primera produccion aparecida en Television Espafiola (TVE) fue una serie titulada Flamenco (1964), seguida de
La Copla y Fiesta, en esa misma década. Romualdo Molina, “De la eficacia y trascendencia del flamenco en la TV.
30 afios de experiencia”, en Musica oral del sur, Centro de Documentacién Musical de Andalucia, n. 6, 2005, p. 195
y 196.

" Aunque desde antes de la década de 1960 el flamenco estuvo presente en las emisoras radiales de Andalucia, en
particular de Sevilla, “...el cante formaba parte de los contenidos a modo de un relleno musical poco definido, [pero]
a partir de esta década pasa a ser un tema del que se trata y se habla como materia especifica, nacen los programas de
flamenco que favorecen la socializacién y consolidacion de esta manifestacion artistica genuinamente andaluza”.
lldefonso Vergara Camacho, "Flamenco y Radio en Sevilla. Fuentes documentales y analisis historiografico", tesis,
Universidad de Sevilla, 2015, p. 131 [en linea] consultado el 22 de octubre de 2022, http://hdl.handle.net/11441/3307
2

5 1bid. p. 192.

76 Jiménez Romero, “El baile flamenco en la Ciudad de México...”, op. cit.

7 Alvarez Caballero, El baile flamenco, op. cit., p.70.
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todo el espectéaculo gira en torno al baile. La presencia de un concertista de guitarra en solitario, 0
de un cantaor con un tocaor, es rara en los tablaos; estan, por supuesto, y a veces son figuras de
mucho postin, pero casi siempre al servicio del baile.

Logicamente el creciente auge de los tablaos se tradujo en un gran florecimiento del baile
flamenco, pues la competencia entre los distintos establecimientos se establecia en torno a
bailaoras y bailaores, siempre las figuras estelares en cada local, con lo que vivieron una nueva
edad durea. Especialmente las bailaoras, porque la mujer siempre fue preferida por los empresarios
de cara al publico, un factor del que no esté ausente el sexismo, sobre todo en una época en que la
clientela nocturna era casi exclusivamente masculina y la bailaora guapa y que ensefiara las piernas

al bailar era siempre un motivo mas de atraccion.”

En la bibliografia revisada no se muestra con exactitud cual fue el primer tablao que existio en
Espafia. Lo que sabemos es que surgieron en Madrid y que el mas destacado fue el tablao
“Zambra”'® abierto en 1954 y clausurado en 1975.8° Fueron lugares en los que hubo flamenco
continuamente y en la actualidad mantienen una caracteristica idéntica a la de sus comienzos:
mostrar un espectaculo exclusivamente flamenco y servir comidas y bebidas tradicionales de la
region. A diferencia de las revistas musicales y la 6pera flamenca, el tablao ofreci6 Unicamente
musica y danza flamenca,! y, aunque no tuvieron la reputacién como lugares “serios” de flamenco,
la mayoria de ellos se preocupaba por contratar artistas de gran capacidad técnica e interpretativa.

A través de los tablaos pasaron grandes figuras representativas del baile, cante y toque:

[...] como se refleja en las ndminas de cuantos se resefian, apareciendo nombres categéricos como
Antonio Mairena y Camarén de la Isla, pasando por Manolo Sanlicar, Matilde Coral, Fosforito,

Sernita, Terremoto 0 Merche Esmeralda.??

8 Ibid, p. 318.

7 Aparte del tablao Zambra, existieron muchos otros como El Corral de la Moreria, EI Duende, Torres Bermejas, Café
de Chinitas, Los Canasteros o Las Brujas, en Madrid; y El Guajiro, Curro Vélez y Los Gallos, en Sevilla. Biblioteca
multimedia, op. cit.

8 Alvarez Caballero, op. cit., p. 319.

8 1bid, p. 317.

82 Manuel Rios Ruiz, “Los tablaos, escenarios permanentes del arte flamenco”, en Manuel Chilla Gonzalez, Triste y
Azul, 5 de septiembre de 2011 [sitio web] consultado 17 de julio 2022, https://web.archive.org/web/20110905232325
[http:/www.tristeyazul.com/cronicas/Manuel_Rios Ruiz_Los_Tablaos.html
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Llegaron a ser tan populares que en Estados Unidos y en América Latina se abrieron espacios con
las mismas caracteristicas y compartieron una gran aceptacion durante varias décadas. No
solamente redituaron en lo econémico, sino que, junto con la industria discografica, los tablaos
hicieron que el género se difundiera a nivel internacional y se concibiera como un arte solemne y
de considerable elaboracion y complejidad, diferente al topico de la Espafia de pandereta. De esta
forma, y aunque en México ya se conocia el flamenco desde décadas anteriores, el nuevo espacio
de creacion y recreacion artistica, ademas de mostrar una tendencia mas sincera y menos efectista
del flamenco, también se hizo econdmicamente rentable y comenzd su propio proceso, tanto en
territorio hispano como en América Latina.

Por su parte, las pefias flamencas tuvieron una funcion diferente a la de los tablaos: mientras
éstos tuvieron fines de lucro, el objetivo de las pefias fue darle protagonismo a la ejecucion y al
goce del cante en la intimidad de un reducido nimero de personas aficionadas, compartiendo los
saberes, la exigencia por la calidad interpretativa y técnica y la “ortodoxia”. Décadas mas tarde, la
funcion de las pefias fue la de la difundir el flamenco, no sélo para el publico, sino para las y los
artistas y en general para la cultura y el conocimiento que rodean este arte. José Delgado Olmo

relata la experiencia por la que surgieron las pefas:

En Granada, y en su vieja plaza de toros, Don Antonio Chacon, la maxima figura de la época, fue
abucheado por la mayoria del publico asistente. Esa noche y entre ese publico, no el que abucheaba
por supuesto, estaba Manuel Salamanca Jiménez, fundador de la década de las pefias flamencas, la

pefia de la Plateria, y ese momento lo record6 siempre con amargura.®

En 1949 Manuel Salamanca reunio6 a un grupo de aficionados en su taller platero:

[...] alli, todos los sabados, una vez terminada la faena... se comentaban las letras y los estilos de
los viejos discos de pizarra. Todo aquel que fuera capaz de ‘apuntarse un cante’ era escuchado con
respeto, al final recibiria de los presentes la alabanza o la correccion, nunca el aplauso, tratando de

evitar con ello toda aproximacién al espectaculo.®

8 José Delgado Olmos, “Las pefas: nueva etapa en la historia del flamenco”, en Norberto Torres Cortés (coord.), Los
cantes y el flamenco de Almeria, ler Congreso Provincial, Instituto de Estudios Almerienses, Espafia, 1996, [en linea]
p. 115, consultado el 11 de octubre de 2011, https://dialnet.unirioja.es/descarga/articulo/2246834.pdf

8 Ibidem.
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Mas tarde, gracias al gran auge que alcanzaron sobre todo en Andalucia, las pefias decidieron
agruparse en Federaciones Provinciales® para conseguir una mejor gestion y defender sus
intereses, entre los cuales se encontraba “crear las condiciones 6ptimas para que el genio creativo
de los artistas se exprese libremente, sin mediatizaciones perturbadoras, inspirado en las raices mas
profundas y tradicionales de lo jondo, sin que ello signifique encorsetar o negar las formas méas
evolucionadas de expresion”.®

En su articulo, José Delgado Olmos expone argumentos en torno a la importancia de las pefias
como lugares de dignificacion y apoyo al flamenco y a sus artistas, mas que cualquier otra
organizacion desde la segunda mitad del siglo XX. Su propuesta parte de considerar a las pefias
como un hito en la historia del flamenco, asi como lo fueron los cafés cantantes y la 6pera flamenca,
cuya denominacion responde desde la historiografia a una etapa concreta en la historia del

flamenco.

Nuevo Flamenco

Paraddjicamente, el afan restaurador de la pureza en el flamenco tuvo su correlato en artistas cuya
inquietud se enfoco en la busqueda de expresiones coherentes con el contexto en que vivieron: una
época de convulsién politica, social y cultural en que la comunicacion mediatica se volvié cada
vez mas global y perme6 en el baile y en la musica, cobrando fuerza creativa y dialogando con
otros géneros.

Hay un umbral casi imperceptible entre la etapa mairenista y las nuevas formas de fusion del
flamenco con sonidos foraneos.8” Movimientos opuestos y a la vez simultaneos, en los que la vision
mas purista del flamenco fue paralela a sus mas variadas reinterpretaciones. Esto se explica a partir

de nuevos contextos y experiencias sociales y culturales, en donde el avance tecnologico empezo

8 La primera de ellas se cre6 en Sevilla en 1977. Ibid., p. 117.

8 Fragmento de un manifiesto presentado en el XIIl1 Congreso Nacional de Actividades Flamencas, celebrado en
Huelva en 1985. Ibidem.

87 Una interesante definicion sobre ambas vertientes basada en las teorias de la posmodernidad nos la aporta Gerhard
Steingress: “De acuerdo con el modelo teérico de Kellner (1992) consideramos al flamenco clasico (mairenista) como
una manifestacion estético-ideolégica de la modernidad, arraigada en el esencialismo y en el racionalismo como
fundamentos de una construccion de la identidad objetivista, anclada en la conciencia nacional y/o de clase, mientras
que el nuevo flamenco sigue ya las pautas de la postmodernidad, orientadas hacia la construccion subjetivista de
identidades individualizadas, desarraigadas de su entorno cultural y convertidas en puntos de referencia de lo aparente:
de la imagen (Kellner), del simulacro (Baudrillard), del mosaico (Moles), alli donde lo étnico se usa como una faceta,
entre otras, del juego de identificacion sin referencia predeterminada”. Steingress, op. Cit., p.122.
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a acortar las distancias entre unas culturas y otras, y cada vez de forma mas masiva se fueron
conociendo y asimilando sonidos afrocubanos (la salsa devino en rumba flamenca), y
norteamericanos (el pop y el rock en constante auge empezaron a sonar méas andaluz), cuyo avance
mediatico a partir de la década de 1960 ejercié gran influencia principalmente sobre artistas
jévenes.

Del lado del flamenco experimental se fueron forjando nuevas formas de concebir este arte,
sobre todo para aquellas personas cuyos vinculos con el tradicionalismo en el flamenco fueron
bastante estrechos. Conocieron muy bien el arte de sus predecesores y supieron asimilar e integrar
a la estética flamenca sonidos igualmente cargados de musicalidad y virtuosismo procedentes,
sobre todo al principio, de la salsa y el jazz.

El purismo de la época —y aln el de hoy— no aceptd que se “contaminaran” de tal manera los
antiguos palos, y temieron que el flamenco desapareciera en la marea del mercado y la
complacencia de las modas, “...no se trata exclusivamente de una preocupacion estética en pro de
la defensa del cuerpo clésico frente a su deconstruccidon ‘grotesca’, sino, al mismo tiempo, de una
defensa ideoldgica que ve la fusibn como ataque a un signo emblematico de la identidad
andaluza”.® No obstante —y mas alla del binarismo tradicion/vanguardia—, no se puede olvidar que
el flamenco es ya en si mismo una constante didlogo entre culturas diversas expresado en una
estética cuya formay contenido cobran particularidades especificas. Por eso podemos denominarlo
flamenco —sin entrar en el debate Ileno de contradicciones de lo que es o no es flamenco, aludiendo
a la introduccion de otras formas populares durante todo su desarrollo—y diferenciarlo de la musica
galaicoportuguesa, por poner un ejemplo de entre todos los sonidos que se recrean en la peninsula.
Asi, la fusion empieza a considerarse un “peligro” en tanto el flamenco abandona su coherencia
con la identidad cultural autodelimitada por una serie de personas que la tratan de mantener intacta.

Grandes artistas arriesgaron la estética aprendida desde su infancia, reinterpretandola y
enriqueciendo el flamenco una y otra vez: guitarristas como Sabicas o0 Paco de Lucia; bailaores y
bailaoras como Cristina Hoyos, Pilar Lopez, José Granero, Antonio Gades y Mario Maya, 0 voces
como las del Chaqueta, la Nifia de los Peines, Camarén de la Isla, Carmen Linares, Manolo Caracol,
Enrique el Mellizo, y un largo etcétera. Asi, podemos observar que la pureza y autenticidad del
flamenco residen en su constante cambio; la diferencia es que hace aproximadamente dos siglos,

cuando comenzé a emerger el flamenco, los cambios y aportaciones estéticas se hicieron mas

8 |hid, p. 131.
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lentamente,®® pero a partir de los avances en las comunicaciones, las nuevas tecnologias y la
industria cultural, el intercambio se hizo mas inmediato.

Desde finales de la década de 1960 y hasta aproximadamente 1985% se comenzaron a
conformar grupos musicales que dieron paso a una oleada progresista de la masica en Andalucia.
Es la etapa de los encuentros entre musicos de jazz extranjeros y espafioles con determinados
guitarristas de flamenco, sobre todo durante la década de 1970. Los primeros grupos artifices de
este movimiento fueron Gong, Nuevos tiempos y Smash, pioneros de un estilo etiquetado como
rock andaluz (incorporacion de ritmos, melodias y armonias extraidos de la musica popular
andaluza y del flamenco a las estructuras formales del pop y el rock progresivo), seguidos de
Triana, Alameda, Pata Negra y Medina Azahara, entre otros muchos. A partir de aqui al flamenco
se comenzaron a aplicar numerosos apellidos: flamenco-rock, flamenco-jazz, flamenco-blues,
flamenco-pop, flamenco-funk, etc., generalizandose en “flamenco-fusion”. Otros adscritos a este
concepto de fusion fueron Lole y Manuel (1974), Goma, Gualberto, Rafael y Raimundo Amador
(1977) y Kiko Veneno (1980).

El rock andaluz se configurd limitrofe con otros géneros que partieron de similares conceptos,
aunque no deben ser confundidos con él. A partir de 1973 surge el Gipsy Rock, el Sonido Cafio
Roto y las rumbas eléctricas o en las que se inscriben Las Grecas y Los Chorbos, combinando los
sonidos de la rumba suburbana de Barcelona y Madrid con el rock.

Fueron los afios dorados también de grupos como "Los Chunguitos" y "Los Chichos", de José
Ortega Heredia "Manzanita", y Luis Barrull, cuyo soul-funk aflamencado y tangos arabescos
reforzados por el sintetizador se convirtieron en hits de la época... Con Kiko Veneno (José Maria
Lépez Sanfeliu), el flamenco-rock agitanado se convirtio en una de las corrientes mas importantes
del nuevo flamenco-fusién y motivo a otros muchos como Martirio, Luis Cobos, Diego Carrasco,

"Arrajatabla"”, "Nifio Jero", "El Loco Romantico" y Tomas Moreno "Tomasito".%!

8 Aungue no sin desdefiar una relativa rapidez en las aportaciones a lo largo del siglo XIX y XX: los cafés cantantes
y la previa introduccién de la guitarra: 1840-1890, la 6pera flamenca: 1820-1836, la cancién espafiola de las décadas
de 1940y 1950, los tablaos y la rumba en la década de 1960, y el nacimiento de nuevos concursos y festivales y pefias
desde 1957 hasta hoy.

% Biblioteca Multimedia de la Cultura, op. cit.

%L Steingress, op. cit., p. 143.
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También se dieron las fusiones dentro de flamenco de vanguardia, como la realizada por Enrique
Morente con el grupo Lagartija Nick, en su disco Omega (1996); y se considera la cuspide del
experimentalismo con sonidos foraneos el disco La leyenda del tiempo (1979) del cantaor José
Monje Cruz Camarén de la Isla.

Otra caracteristica de esta etapa, y que nos acerca méas al flamenco que vivimos hoy en dia, es
la relacionada con las distintas creaciones que se hicieron a partir de la asimilacion del jazz a las
estructuras, ritmos y melodias flamencas, reinterpretando y recreando los palos ya conocidos.

Steingress nos da una relacion de artistas que pasaron por esta fase:

Comenz6 en 1966 con Tino Contreras (Flamenco-Jazz), seguido [...] por una serie de producciones
del saxofonista espafiol Pedro lturralde en colaboracion con Paco de Algeciras (después, «Paco de
Lucia»): "Flamenco-Jazz" (1967, disco publicado en Espafia en 1974), "Jazz-Flamenco 11" (1968)
con Paco de Lucia. Més tarde colaboré con Paco Cepero en "Flamenco Studio" (1975). Otra
trayectoria fusionista corrio de la mano de Juan Carlos Calderdn junto con Manolo Sanldcar: Juan
Carlos Calderdén y su "Taller de Musica" (1974) y “Soled" (1978). Pero, la colaboracion quizas mas
fructifera seria la que tuvo lugar a partir del encuentro entre Paco de Lucia, Al DiMeola, John
McLaughlin, Larry Coryell y Chick Corea: "Tres Hermanos" (1979, Paco de Lucia, McLaughlin,
Coryell), "Zyriab" (1990, Paco de Lucia, Corea).*?

Una etiqueta, la de Nuevo Flamenco, surge como bandera de una juventud que a principios de la
década de 1980 se sinti¢ identificada con una corriente que parecio darle la vuelta al flamenco,
aportandole miles de formas e interpretaciones y, una vez mas, coherente con las circunstancias.
Sin embargo, y a partir de lo dicho anteriormente, es dificil denominar al flamenco —y a cualquier
expresion artistica— como nuevo puesto que su naturaleza es la renovacion constante. Fue a partir
de que la disquera Nuevos Medios acufiara las etiquetas Nuevo Flamenco y Jovenes Flamencos
con objetivos comerciales, pero también con la idea de diferenciar el flamenco de corte ortodoxo-
mairenista y la rumba typical spanish de la década de 1960 y 1970, del flamenco que se estaba
fusionando de manera mucho mas veloz que décadas anteriores y con la aportacion de una gran
gama de instrumentos pertenecientes a otras tradiciones musicales y a otras latitudes, como la

guitarra eléctrica, el teclado, el bajo, el cajon peruano, las percusiones afroantillanas, la flauta, etc.,

9 |hid., p. 146.
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que se empezd a denominar asi a esta nueva forma de interpretar y entender el flamenco, tratando
de no dejar de lado la necesidad de conocer la amplia gama de sonidos que éste aporta por si solo,
y la sabiduria que en forma oral siguieron transmitiendo las familias con mas tradicion flamenca a
los y a las jovenes creadoras.

El término jovenes fue entendido en sentido amplio, no se limito a una cuestion etaria e integro
a todas las personas, algunas de edad avanzada, alineadas de cierta manera a esa masica. Buena
parte de esta generacion de artistas crecid en el seno de familias gitanas con un fuerte vinculo con
el flamenco, y dio a conocer exponentes de gran prestigio: los integrantes del grupo Ketama
provienen de la familia Habichuela y Sordera; La Barberia del Sur, compuesto por descendientes
de familias gitanas extremefias y madrilefias de larga tradicion flamenca, al igual que Navajita
Platea y Pata Negra, por mencionar los grupos mas sobresalientes en la industria discogréafica. Por
lo general, esta generacidn de jovenes flamencos se formo a partir de un flamenco que conocieron
en el seno de sus familias, para después reconfigurarlo bajo el influjo de otras musicas y otros
sonidos llegados desde diversos territorios.

Sin excepcion alguna, se reconoce en la historiografia flamenca que la renovacién crucial la
propiciod el guitarrista Paco de Lucia seguido del cantaor José Monje Cruz Camaron de la Isla,
culminando con una larga trayectoria en compafiia y dejando un amplio legado de nuevos sonidos
e interpretaciones del flamenco a todas las generaciones posteriores.

En cuanto a la danza, fueron Antonio Gades y Mario Maya, junto con Merche Esmeralda y
Cristina Hoyos, quienes, desde la década de 1970, hicieron resurgir el baile con libreto teatral de
la mano de reconocidos artistas con ideas renovadoras. El baile flamenco alcanzé el reconocimiento
internacional, y la estética, la puesta en escenay el vestuario fueron equiparables a la infraestructura
escénica llevada a cabo por compafiias de ballet clasico. Surgen nuevos nombres como El Gliito y
Manuela Vargas. Mas adelante, el dialogo entre el baile y los nuevos sonidos y propuestas dados
por el cante y la guitarra serd mucho mas intenso, complejo y elaborado. Al trascender sus patrones
estéticos tradicionales el baile flamenco se transforma y, en consecuencia, transforma a la musica
que le acompafia y viceversa, 1o que se convierte en un juego reciproco de nuevas experiencias y
propuestas estilisticas y sonoras.

A partir de dicha renovacion se pueden apuntar cuatro tendencias musicales:
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La de los tradicionales, con la mayoria de los cantaores actuales, que sélo recurren a la formula de
grupo para dar mas color a sus discos o0 por moda comercial; la de algunos autores-compositores-
intérpretes, es decir, cantautores como Diego Carrasco, Kiko Veneno, Ray Heredia, etc.; la de
grupos con dominante vocal, los mas populares, con tendencia flamenco-salsa dominada por
Ketama y Flamenco-blues-rock por Pata Negra, que perpetia el hermanamiento con la rumba
catalana, y la de los grupos con dominante instrumental, siendo los mas numerosos los formados en

torno a un guitarrista.®

Medios de difusion y reflexién

La manera de difundir el flamenco en décadas recientes dista mucho a como se hizo en la primera
mitad del siglo XX. Incluso entrada la segunda mitad, el franquismo se limit6 a promover el
flamenco a partir de una vision folklorista de cara al turismo de las décadas de 1960 y 1970,
apareciendo como algo tipicamente espafiol y dando a conocer la estampa de una Espafia de
pandereta y faralaes, imagen sumamente superficial que no mostrd, ni siquiera a la misma sociedad
espafola, la realidad cultural del pais. Posteriormente, la difusion —aunque relativamente escasa—
logré importancia a base de esquivar los continuos prejuicios elitistas y se preocup0 por ser mas
apegada al trabajo intelectual y académico —en el caso de las publicaciones—y por dignificar la
profesionalizacion. En este sentido siguieron siendo los festivales y los concursos los que abrieron
los espacios al género. Las pefias comenzaron a fungir como intermediarias entre los y las artistas
y los certamenes y festivales de verano; y en invierno se llevaron a cabo los espectaculos en las
mismas pefias, por lo que jugaron un papel muy importante en la difusion del flamenco en sus tres
vertientes, cante, baile y toque.

En cuanto a los medios impresos, muchas revistas especializadas fueron editadas por
instituciones universitarias o pefias flamencas, asociaciones culturales y fundaciones, como La
Cafia, editada en la década de 1990 en Madrid por la Asociacion Cultural Espafa Abierta. Otras
revistas nacidas en papel y que ahora estan digitalizadas y con acceso abierto en linea, fueron La
Madruga (anual desde 1989) de la Universidad de Malaga, o Sevilla Flamenca (1980-2012),

editada por la Federacion Provincial de Sevilla de Entidades Flamencas. La primera de estas

% Norberto Torres, “Te recuerdo cdmo eras en el Gltimo otofio...”, en La Cafia, especial Camarén, n. 6, 1993, citado
en Ana Maria Sedefio, op. cit., p. 62.
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revistas fue Candil, cuyo arranque data de 1978 y es editada hasta el dia de hoy por la Diputacion
provincial de Jaén y la Pefia Flamenca de Jaén. Surgio a su vez la Revista de Flamencologia, editada
desde 1995 de forma semestral por la Catedra de Flamencologia de Jerez, y sentd las bases de la
divulgacion académica y cientifica del flamenco para las siguientes décadas.®* Aunque estas
publicaciones surgieron en papel, hoy en dia se editan en diversos formatos digitales y con acceso
abierto en linea a través de sus propias plataformas.

En el medio televisivo de esta época continuaron los programas de flamenco con cobertura
nacional y local, aunque muy pocos mantuvieron largos periodos en el aire. EI mas relevante fue
Rito y Geografia del Cante, con cien capitulos transmitidos entre 1971 y 1973. El concepto de la
serie se llevo al baile en Rito y Geografia del Baile (1974), y a la guitarra con Rito y Geografia del
Toque (1979). También se transmitié en Espafia una nueva edicién de Flamenco (1976-1978),
ademas de Ayer y hoy del Flamenco (1980-1981),% Caminos del flamenco, Flamenco al oido
(1988), Arte y artistas flamencos (1989)% y EI Angel: Musical Flamenco (de febrero a junio de
1984). En la década de 1990 se produjeron series como La puerta del cante, de la television
andaluza Canal Sur, misma que transmitido Lo que yo te cante, EI mejor compdas y programas
especiales de navidad y noche vieja, hoy convertidos en tradicion.®” Ya entrado el nuevo siglo la
oferta televisiva fue mucho menor,% con series como Puro y Jondo (2000) —transmitido a las dos
de la madrugada en cadena nacional TVE-2—2° Algo mas que flamenco y Una llama viva, entre
algunas otras de carécter local.'® Hoy en dia existe una oferta disponible en linea con acceso

abierto, como el programa Lo flamenco'®, de Canal Sur, Espiritu flamenco (2011)!%?, Flamenco

% Durante la primera década del s. XXI, y también con acceso abierto en linea, aparecen las revistas La Nueva Alborea
(2007-2018), del Instituto Andaluz del Flamenco (Junta de Andalucia); Telethusa, revista del Centro de Investigacion
Flamenco Telethusa (Cadiz), de caracter cientifico y editada de forma anual desde 2008; La Flamenca y DeFlamenco,
de caracter mas comercial y publicada desde 2010. Una Gltima, aparecida recientemente (2020) es A Flamenco
Catharsis, revista independiente impresa en inglés que apuesta por un flamenco heterodoxo e interdisciplinario.

% Sedefio, op. cit., p. 74.

% Romualdo Molina, op. cit., p. 199.

% Sedefio, op. cit., p. 71.

% Romualdo Molina, op. cit., p. 201-202.

% Angel Alvarez Caballero, “Flamenco en pantalla: luces y sombras” en El Pais, 20 de julio de 2000, seccion
Critica, consultado el 30 de junio de 2022, https://elpais.com/diario/2000/07/21/radiotv/964130401 850215.html

100 Sedefio, op. cit., p. 72.

101 A través de Canal Sur Mas, consultado el 30 de junio de 2022, https://www.canalsurmas.es/videos/detail/16199-
lo-flamenco-11092020

102 A través de RTVE Play, consultado el 30 de junio de 2022, https://www.rtve.es/play/videos/espiritu-
flamenco/espiritu-flamenco/1134517/
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para tus ojos (2013)!%, asi como una nueva edicion de Los caminos del flamenco (2022)1%, de
TVE-2. Tomamos prestada la reflexion de Manuel Espin, citado por Ana Maria Sedefio, y que

resulta muy vigente:

Actualmente [2005] so6lo se encuentra en emision “Puro y Jondo”, prueba de que la reciente
reorientacion de la televisién en Espafia, marcada por la contraprogramacion, la comercializacion a
ultranza de los espacios y masificacion de los contenidos ha situado al flamenco en muy mala
posicién, entrando en una etapa de barbecho en que casi no aparece en las pantallas de ambito

nacional, salvo en sus aspectos mas asequibles y/o diluidos.'%®

Quizas la radio haya tenido mayor facilidad para difundir el flamenco y hacerlo de forma mas
constante que la television. Como se menciono, desde la década de 1960 el flamenco entr6 en la
programacion radial ya no como relleno musical, sino mucho méas definidamente y con espacios
dedicados exclusivamente a este arte. A decir de Ildefonso Vergara (2015), s6lo en Sevilla
existieron “al menos 92 denominaciones distintas de emisiones especializadas en nuestro género
en las emisoras sevillanas”. 1% En la siguiente década, aparecieron programas como Rutas
flamencas, Los flamencos en la noche y Los Jueves Flamencos, y se transmitieron los concursos
de cante y los festivales de verano.'%” Aln en la década de 1980, y con la radio como uno de los
principales medios de difusion frente a la transicion politica, continuaron programas como Ser del
Sur y Con sabor Andaluz, ademés de Andalucia Canta, Flamenco en la Noche, S&bados
Flamencos, Nuestro Flamenco y Tiempo Flamenco, entre otros.%® En México también hubo varias
transmisiones radiofonicas de flamenco en la década de 1980, a través de la emisora XELA, la cual

contaba en ocasiones con un publico aficionado y exigente:

Ahi escuchamos soleares, seguiriyas, bulerias, tonas, polos, cafias, rumbas, etcétera. Toda la gama

del cante flamenco, o andaluz, pero hasta ahora las interpretaciones han estado a cargo de Los

103 A través de RTVE Play, consultado el 30 de junio de 2022, https://www.rtve.es/play/videos/flamenco-para-tus-
ojos/

104 A través de RTVE Play, consultado el 30 de junio de 2022, https://www.rtve.es/play/videos/caminos-del-
flamenco/

105 Sedefio, op. cit., p. 72.

106 \Vergara Camacho, op. cit. p. 132.

07 1bid., p. 151.

108 |bid., p. 244 y 245. En la primera década del s. XXI existieron programas como Flamenco sin fronteras, El cuarto
de los cabales, Duendeando o Temple y Pureza. Sedefio, op. cit., p. 72.
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Romeros. Nosotros solicitamos a XELA que enriquezca esta serie musical de mdsica popular
espafiola con intérpretes como La Nifia de los Peines, Antonio Mairena, Juan Talega, Fosforito y
otros grandes maestros del cante llamado en Andalucia “jondo”. Valdria la pena comentar

brevemente las interpretaciones.®®

Hoy en dia internet es la herramienta que mas contenido flamenco ofrece. Podemos acceder
libremente a una basta informacion digitalizada, textos académicos, libros, articulos periodisticos
y entrevistas, asi como a una amplia variedad de sitios web dedicados tanto al acontecer flamenco
como a su oferta cultural, discogréfica y didactica. Las plataformas de videos en linea ofrecen una
cantidad enorme de material audiovisual que hasta hace sélo un par de décadas era muy limitado y
de dificil acceso, y las aplicaciones moviles ofrecen desde estaciones de radio dedicadas al
flamenco hasta herramientas de estudio con los diferentes compases y velocidades. A ello se suma
la enorme facilidad para compartir cualquier tipo de material audiovisual y bibliogréfico, que
dificilmente se encuentra en otros medios, sobre todo si no se vive en Espafia.

Actualmente el flamenco se desenvuelve de una forma muy diferente a como lo hizo durante
los siglos X1X 'y XX, tiene mucha méas aceptacion y legitimidad y trasciende fronteras gracias a las
nuevas tecnologias de la informacion. Aun asi, existe falta de continuidad en programas televisivos
y radiofénicos y la necesidad de encontrar mayores apoyos para la creacion artistica e intelectual.
El flamenco fue nombrado en 2010 Patrimonio Cultural Inmaterial de la Humanidad por la
UNESCO,? pero durante el primer afio de pandemia por covip-19 y el cierre de los espacios que
albergaron el flamenco en todo el mundo, especialmente en Espafia, fue practicamente ignorado

por las instituciones y la vida de sus artistas notoriamente precarizada.*!

Hasta aqui se ha hecho un breve repaso por lo que es el flamenco desde diferentes dimensiones y
por su recorrido historico dentro de las fronteras espafiolas, basdndome en las diferentes etapas
propuestas por la historiografia tradicional. El analisis de este recorrido se ha centrado en su

importancia como manifestacion cultural y artistica del pueblo andaluz, y en el papel que en ello

109 “Revista Mexicana de Cultura” de El Nacional, 9 de noviembre 1980, n. 48, (suplemento dominical), p. 7.

110 UNESCO, Declaracién del Flamenco como Patrimonio Inmaterial de la Humanidad, 19 de noviembre de 2010,
ONU [sitio web] consultado 21 de octubre de 2021, https://ich.unesco.org/en/RL/flamenco-00363.

11 Unidn Flamenca, “Flamenco y COVID-19. El colectivo de artistas antes y después de la pandemia por Coronavirus”,
en La Voz del Sur, informe, Espafia, noviembre de 2020 [en linea] consultado 20 de septiembre de
2021, https://www.lavozdelsur.es/uploads/s1/64/94/25/infr-flamenco-y-covid-19-el-colectivo-de-artistas-antes-y-
despue-s-de-la-pandemia.pdf.
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tuvieron (y tienen) los estudios tedricos, para asi dimensionar su impronta en las personas que lo
ejecutaron dentro y fuera de las fronteras espafiolas.

El flamenco empezé a salir de sus delimitaciones geogréaficas de forma temprana y a insertarse
en la vida cultural de diversas regiones del mundo debido, en buena medida, al aumento de la
movilidad de las personas en un entorno de globalizacién y de conflictos bélicos, pero también por
la demanda de espectaculos y la mayor facilidad para contratar a artistas y llevar sus espectaculos
a otros continentes. El recorrido historico hecho en este capitulo nos permite abordar a continuacién
el caso particular de América Latina, donde el flamenco se hizo su lugar no s6lo por su relacién
historica con la cultura espafiola, sino también a través de aquellos acontecimientos puntuales del
siglo XX en los que la migracion, el exilio y la necesidad masiva de refugio a causa de la violencia,

hicieron que el genero se implantara en la vida artisticas de muchas ciudades latinoamericanas.
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Capitulo 2

Su recorrido por América Latina y la llegada a México

Las primeras noticias

El flamenco, como un aspecto de la historia, la cultura y el arte en América Latina, aporté una
cantidad importante de artistas que salieron de las fronteras espafiolas y dejaron su huella en cada
region visitada. Como se ha comentado en la introduccion del presente trabajo, a lo largo de la
historia América Latina y Andalucia se han nutrido mutuamente de sus expresiones musicales y
dancisticas a través de diversos procesos migratorios, marcando una huella en la manera de
interpretar los bailes y sonidos populares en ambos territorios y en el que el flamenco ha sido un
vehiculo importante para esta transferencia.

Si bien en las primeras décadas del siglo XX los paises europeos fueron el principal destino para
los espectaculos flamencos, algunas personalidades también pisaron tempranamente Ameérica
Latina, ya sea como parte de giras artisticas —como la polifacética Trinidad Huertas la Cuenca,
contratada en Cuba y en México a finales del siglo XIX— o como parte de una migracion transitoria
0 permanente, como la del cantaor y tocaor catalan Vicente Gilabert, quien viajo a Cuba en la
primera década del siglo XIX y no se tuvo mas noticia sobre él.112 O el cantaor Silverio Franconetti,
quien vivié en Uruguay de 1856 a 1864, y aunque no ejercié como artista profesional, sino como
picador de toros y militar en el ejército Uruguayo,'* se dice que regresé a Espafia con un aire
diferente en su cante que sirvi6 como aportacion al género.''® Una voz que si se escuché en

Uruguay fue la de Antonio Chacon, como parte de una gira americana entre 1912 y 1914, en la

112 Andrés Batista, “Guitarra flamenca, inicio”, en Zoco Flamenco, n. 9, julio-agosto 2016, p.10, consultado 11 de
mayo de 2021, https://issuu.com/revistazocoflamenco/docs/revista_zoco_flamenco_pdf n_ 9 ju ¢38c55370abaa0
113 Fernando Iwasaki, Mi poncho es un kimono flamenco, México, UNAM, 2021, p. 25.

114 Esteban Ordéfiez, “Silverio Franconetti y la invencion del flamenco”, en Secretolivo. Cultura andaluza
contemporanea, abril de 2017 [sitio web] consultado 21 de mayo 2022, https://secretolivo.com/index.php/2017/04/0
3/silverio-franconetti-flamenco/

115 |bidem.

116 |wasaki, op. cit., ibidem.
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que también visito la ciudad de Buenos Aires, y donde encontr6 a Galindo, otro cantaor espariol
que ya residio en esa ciudad varios afios atras.'’

En el baile flamenco destacaron compafias como la de Pastora Imperio, que visitd México en
dos ocasiones y coincidio en Argentina con la bailarina Antonia Merceé gracias a una de sus giras
a América Latina en 1933. Por su parte, los primeros intérpretes de guitarra flamenca que viajaron
a América posiblemente fueron Aquilino Martin, extremefio, y Eduardo Mistrot, de Mélaga,
radicados en Buenos Aires a inicios del siglo XX.118

No obstante, un parteaguas en los procesos migratorios del flamenco y sus artistas en este
periodo fue sin duda la guerra civil espafiola (1936-1939), que produjo el exilio de una gran
cantidad de poblacién hacia América Latina, mucha de ella dedicada al flamenco, transfiriendo su
actividad artistica y sus saberes a las ciudades donde se asento, y cuya impronta reconfigur6 de
cierta manera el quehacer artistico y cultural en esos mismos espacios hasta la actualidad. De ese

proceso hablaremos a continuacion.

El exilio. De Espafia hacia Ameérica Latina

Tras el estallido de la guerra civil, una gran cantidad de familias se vio obligada a salir de su natal
Espafia, con especial intensidad durante la posguerra y el inicio de la Segunda Guerra Mundial.**°
En ese periplo de varias décadas, miles de personas se exiliaron a otros paises europeos,
principalmente a Francia, donde arribaron buques para trasladar a un buen nimero de ellas a
América Latina, en particular a México (30,000), Chile (4,000), Republica Dominicana (3,000) y
Argentina (1,500).2°

La poblacion exiliada que desembarcé en estos paises fue multiple y heterogénea en cuanto a
saberes y profesiones. En el caso de México, la historiografia ha puesto particular atencién a las
personas refugiadas que integraron la élite intelectual, cultural y artistica, a pesar del namero

elevado de poblacion que pertenecié al sector primario y secundario.*?* Sin embargo, la

17 Ibid., p. 27.

118 |bid., p. 26.

119 Antonio Rodriguez Rosa y Moisés Cayetano Rosado, “La emigracion republicana en México”, en Revista de
Estudios extremefios, vol. 63, n. 3, 2007, p. 1151.

120 1hidem.

121 Dolores Pla, “El exilio espafiol en México. Una mirada sobre el comiin de los refugiados”, en Revista Historias, n.
53, sep-dic 2002, México, p. 49.
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investigacion referida al papel del flamenco en los espacios escénicos —teatros y centros nocturnos—
es relativamente escasa, al igual que en el resto de los paises de la region donde el exilio jugé como
pieza clave en el auge de este género fuera de Espafia —y su importancia para una parte de la
poblacién expatriada en América Latina que particip6 como publico—, no se ha explorado ain a
profundidad y de forma sistematica y articulada.'?2

Desde el estallido de la guerra civil varias de las compafiias de danza espafiola trataron de

mantenerse en gira artistica para evitar su regreso al territorio espariol:

La danza espafiola, empujada por la Guerra Civil, buscaba nuevos escenarios alejados del conflicto,
permitiendo a su vez que se ampliaran los horizontes de sus espectaculos y de sus influencias.
Aunque las giras por el extranjero constituian un aspecto inherente a la profesion de los bailarines,
el viaje forzado por las circunstancias bélicas se integrd en el contexto del exilio republicano, que a

la postre comprenderia la huida de mas de medio millén de espafioles.!?

México y Argentina figuraron entre los paises con mayor actividad flamenca en este periodo,
visitados por compafiias como la de Concepcion Lopez la Argentinita y su hermana Pilar Lépez,
asi como la compafiia de Antonio de Triana y la de Carmen Amaya, acompafiada siempre por su
familia. Una de sus hermanas, Maria Amaya, se asento en Perd, y dos mas lo hicieron en la Ciudad
de México: las bailaoras Leonor y Antonia, junto al esposo de esta Ultima, el cantaor sevillano Luis
Algaba Chiquito de Triana, debido a sus constantes giras por América Latina. A pesar de la
dispersion, ambas ramas mantuvieron la tradicion flamenca hasta hoy.

A través de las compafiias de baile llegaron guitarristas flamencos como Agustin Castellon
Sabicas y Mario Escudero como sus exponentes en México, Argentina y Nueva York.*?* También
en México destaco como maestro Victor Rojas Monje —hermano de Pastora Imperio e integrante

de su compariia—. Esteban de Sanllcar, dedicado igualmente a la ensefianza, a la composicion y al

122 Una excepcidn es Idoia Murga Castro, cuyos trabajos sobre las personalidades de la danza espafiola, la escenografia
y el teatro, aportaron a este terreno poco explorado. Otra excepcién es el proyecto Presencia del flamenco en Argentina
y México (1936-1959): espacios comerciales y del asociacionismo espafiol (FLA/AMEX), financiado por la Junta de
Andalucia, e integrado por investigadores de la Escuela de Estudios Hispano-
Americanos, CSIC, la Universidad de Sevilla y la Universidad Pablo de Olavide. https://www.diasporaandalusi.org/h
uellas-flamencas-en-buenos-aires-y-ciudad-de-mexico-una-historia-aun-por-contar/

123 Idoia Murga Castro, “Escenarios del exilio. Danza espafiola y redes culturales desde 1939”, en Idoia Murga (et. al.),
Lineas actuales de investigacién en danza espafiola, Universidad Antonio de Nebrija, Madrid, 2012, p. 69.

124 |wasaki, op. cit., p. 26.
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toque de concierto, llegd a Argentina en 1944 con Concha Piquer;?® luego se instalé unos afios en
Caracas, donde llegd a inaugurar un tablao,*?® y finalmente residio hasta su fallecimiento en Buenos
Aires, en 1989.%27 Bernabé de Moron llegd a México en 1954 con la compafiia de Queti Clavijo,
donde residié durante algunos afios antes de afincarse en Estados Unidos, participando en la
pelicula Abajo el Teloén de Mario Moreno Cantinflas.!?® Pepe Alonso el Guitarra, nacido en Ledn,
partio en 1941 a Buenos Aires donde se afincéd de forma definitiva, visitando otros paises como
Colombia, Brasil, Uruguay y Venezuela, este Gltimo para dirigir espectaculos en el tablao Los
Canasteros, en Caracas.'?

Por su parte, en el cante también destacé José Miguel Galvez el Nifio de Las Cabezas, quien
radico en Puerto Rico en la década de 1960 y después en Venezuela, para residir finalmente en
Estados Unidos.**® Asimismo, Francisco Muriana el Nifio del Brillante, también llego a México,
donde se afinco definitivamente para desarrollar su carrera en el cante. Otro cantaor que llego a
América Latina fue Francisco José Rosado el Nifio Leon, residiendo casi diez afios en Brasil**! y
otra temporada en Buenos Aires.*?

Un personaje de especial trascendencia fue Domingo José Samperio, musicélogo y arquitecto
santanderino, exiliado que arribé en 1939 en el Puerto de Veracruz, en uno de los buques
procedentes de Francia: el Ipanema.**® Particip6 en México como director musical de la Antologia
del cante flamenco (1957) y creo, junto a la bailarina mexicana Pilar Rioja, la obra Retablo del
Mirlo Blanco. EI Nuevo Arte del Danzado a la Espafiola con Castafiuelas en Concierto,*3* pionera

en darle a la castafiuela el lugar de instrumento principal. Fue estrenada en 1964 en la Embajada

125 Norberto Torres Cortés, “Esteban de Sanliicar”, en Triste y azul, 2004 [sitio web] consultado 22 de mayo 2022,
https://web.archive.org/web/20090820081859/http://www.tristeyazul.com/suena_guitarra/ntc33.htm

126 |wasaki, op. cit., p. 27.

127 Torres Cortés, op. cit., ibidem.

128 Luis Javier Vazquez Morilla, “El centenario de Bernabé de Morén”, en Expoflamenco, 22 de febrero 2021 [sitio
web] consultado 22 de mayo de 2022, https://www.expoflamenco.com/firmas/el-centenario-del-guitarrista-bernabe-
de-moron

129 Adi6s a Pepe “El Guitarra”, Leonoticias, 8 de febrero de 2019 [en linea] consultado 22 de mayo de 2022,
https://www.leonoticias.com/frontend/leonoticias/Adios-A-Pepe--el-Guitarra-vn25641-vst240.

130 |wasaki, op. cit., ibidem.

131 |bidem.

132 «|_a aportacidn del “Nifio Leon’ al mundo del flamenco, objeto de una conferencia”, Huelva Buenas Noticias, 7 de
noviembre de 2018, consultado 22 de mayo de 2022, https://huelvabuenasnoticias.com/2018/11/07/la-aportacion-del-
nino-leon-al-mundo-del-flamenco-objeto-de-una-conferencia/

133 Movimientos Migratorios Iberoamericanos, “ficha de Domingo José Samperio Jaurigui”, Espafia, Ministerio de
Cultura y Deporte; México, Archivo General de la Nacidon [sitio web] consultado 22 de mayo 2022,
http://pares.mcu.es/MovimientosMigratorios/detalle.form?nid=33721

134 pilar Rioja, Curriculum Vitae, archivo personal de Pilar Rioja.
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Republicana de Espafia en honor al poeta espafiol Leon Felipe, siendo el inicio de constantes giras
por México y Centroamérica, en las que también hicieron disertaciones sobre la danza espafiola.
Si bien esto es un breve recorrido por la relacion entre el flamenco y América Latina, dirigiendo
la atencion solo hacia artistas que vinieron desde el territorio espafiol y excluyendo a las
personalidades latinoamericanas que heredaron esos conocimientos, quizas nos pueda dar un
acercamiento al flamenco en América Latina a través de un momento clave como lo fue el exilio
republicano, asi como a las rutas que tomo su configuracion en la region, particularmente en
México: qué papel jugaron sus intérpretes y su publico, colmado ahora de una nueva poblacién
espafiola huida de la violencia, y como se convirtié en pieza clave para los diferentes procesos que
vivio este arte a lo largo de las siguientes décadas. En este capitulo intentaremos acercarnos, en
primer lugar, a los y las artistas que llegaron desde Espafia para traer el flamenco a la Ciudad de
México; en segundo, a las personalidades mexicanas que se nutrieron de las primeras y, por ultimo,
de los espacios escénicos que albergaron a todas ellas durante el periodo anterior a la temporalidad

de este estudio, con la intencion de contextualizar y trazar algunas primeras ideas.

Llegada a México

Aunque la llegada de poblacion espafiola a la capital mexicana fue una constante, incluso en el
México independiente, en la primera mitad del siglo XXy a raiz de diversos conflictos bélicos —la
guerra civil espafiola y las dos guerras mundiales— se registr6 una entrada significativa al territorio
y, en particular, de grandes intelectuales y artistas que huyeron por sus ideales politicos. Otra buena
parte la constituyeron mujeres y hombres del campo y la fabrica, que buscaron mejor suerte en un
pais que los acogi6 de manera relativamente positiva,* otorgandoles ciertos privilegios como la
carta de nacionalidad al adquirir alguna propiedad en territorio mexicano. La Ciudad de México
resultd ser un centro econdémico y estratégico para el quehacer de esta inmigracion.

Dentro de estos dos grupos hubo artistas escénicos: tanto en la musica como en la danza, el

teatro y la escenografia, muchos de estos profesionales fueron participes de esa estética espafiola

135 José Gaos, a través del término “transterrados” nos acerca a la dificultad que tuvieron en la practica muchas personas
exiliadas para integrarse al mercado laboral en México, a pesar de que el discurso oficial ofreciera otra realidad. Idoia
Murga Castro, "Encuentros en escena: danza mexicana y exilio republicano”, en Paula Barreiro Lopez y Fabiola
Martinez Rodriguez (coords.), Modernidad y vanguardia: rutas de intercambio entre Espafia y Latinoamérica (1920-
1970), Madrid, Museo Nacional Reina Sofia, p. 50.
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promovida por la radio y el cine de la época, y otros decidieron transgredir esa linea con propuestas
diferentes. Su carrera fue fructifera y muchos de ellos y ellas terminaron residiendo en México o
en Estados Unidos; otros regresaron a Espafia para seguir su carrera una vez concluida la guerra.
La trayectoria que este grupo de artistas hizo en México fue decisiva para el posterior quehacer
artistico en la ciudad: el publico sigui6 demandando espectaculos de corte espafiol y surgieron
profesionales de origen mexicano que aprendieron de aquellas grandes bailarinas y bailarines,

formando parte de sus compafiias o0 creando sus propios grupos.

Espectaculos espafioles en la Ciudad de México

Para hacerse una idea del proceso que tuvo el espectaculo espafiol en la Ciudad de México hasta la
etapa que interesa a este estudio es necesario remontarse a las primeras décadas del siglo XX,
cuando se configurd de manera muy particular en el territorio espafiol, importandose asi a la capital

mexicana;

La zarzuela, que fue clasificada en su tiempo [siglo XIX] como género chico, permaneci6 en el
gusto del publico tanto espafiol como mexicano, desde fines del siglo XIX hasta la década de los
afios treinta del siglo XX, si bien su decadencia se iniciaria en la década de los cincuenta. La
demanda de argumentos novedosos caus6 que éstos fueran "actualizandose", de manera tal que se

llevaban al escenario teatral las modalidades dancisticas en boga. Asi se trasladaron a México esos

nuevos estilos que estaban en proceso de formacién en la peninsula.®

El sainete y la tonadilla escénica, antecesores de la zarzuela, se conformaron en Esparia a partir de
los temas y los bailes populares. La tonadilla "...se convirtio en un género muy importante en su
época (desde la segunda mitad del siglo XVI1II hasta mediados del siglo XIX) y, en él, lo literario
y lo musical estaban unidos estrechamente™.**’

A la entrada del siglo XX y durante sus primeras décadas la influencia de nuevas formas de
danza provenientes del extranjero, principalmente Francia y Rusia, hizo que se configurara en la

peninsula una danza escénica renovada:

136 De Santiago, "La danza espafiola como espectaculo cosmopolita”, op. cit., p. 4.
137 Ibid., p.3.
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En Espana, la danza del cambio de siglo era deudora de la tradicidn tardorromantica de los grandes
clasicos de las escuelas rusa y francesa, y ocupaba sus bastiones en el Teatro Real de Madrid y el
Liceo de Barcelona. La presencia del baile en las representaciones se limitaba a las pequefias piezas
coreografiadas en las 6peras, los nimeros de espectaculos de variedades y puntuales versiones de
los ballets blancos. No fue hasta la llegada de figuras europeas cuando las figuras mas importantes
del ambito nacional comenzaron a ofrecer piezas coreografiadas que sumaban a la nueva danza

extranjera aportaciones mas personales.'*

La danza escénica o teatral espafiola (también llamada danza espafiola de concierto), considerada
como “género culto”, corresponde al estilo de musica a la que acompaiia e interpreta. Dividida en
cuatro géneros o escuelas muy diferentes entre si en su técnica y estética, goz6 de amplia
popularidad entre el pablico nacional y extranjero: danza regional espafiola —o folclore espafiol-,
baile flamenco, escuela bolera —o bolero— y danza clésica espafiola —o danza estilizada—,**° “esta
ultima afadida desde la aportacion de Antonia Mercé ‘La Argentina’, y mas tarde, desarrollada
majestuosamente por Mariemma”,**® es una sintesis entre el flamenco, el folklore espafiol y la
escuela bolera a partir de la misica y danza clésicas.**! Para el siglo XX estos géneros pudieron
alternar en un solo espectaculo o conformarse como Unicos, como por ejemplo, los espectaculos de
clasico espafiol representados por obras largas como las de Manuel de Falla —ElI Amor Brujo, La
Vida Breve— o Isaac Albéniz —Pepita Jiménez—. Pero lo méas importante es que este proceso fue el
que llevo al flamenco a los espacios teatrales tanto en Espafia como en México y en otros paises
de América Latina y Estados Unidos, como ya vimos.

Ademas de este tipo de representaciones, iniciado el siglo XX también se encontraron los
llamados espectéaculos de variedades, previos a la Opera Flamenca, en los que se incluyd tanto

musica y danza como declamadores y comediantes, llegando a tener gran demanda del publico. Y

138 Idoia Murga Castro, “Escenografia y figurinismo de los bailarines espafioles de principios del siglo XX, articulo
presentado en el “Congreso Internacional Imagen y Apariencia”, Universidad de Murcia, 19-21 de noviembre, Consejo
Superior de Investigaciones Cientificas, Espafia, 2009, p. 1 [en linea] consultado 20 de octubre de 2021,
http://hdl.handle.net/10201/44223

139 Barbara de las Heras, “Primeros profesionales de la danza espafiola y flamenco en la Ciudad de México entre 1920
y 1950.”, Musica Oral del Sur, n. 11, 2014, p. 156.

140 |bidem.

141 De Santiago, op. cit., p.3.
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no s6lo en los teatros se exhibieron este tipo de espectaculos, también en los centros nocturnos, en
los cines y en las plazas de toros.

Las mas relevantes figuras del espectaculo espafiol de principios del siglo XX fueron Trinidad
Huertas la Cuenca, Pastora Imperio, Teresita Boronat, Vicente Escudero, Antonia Mercé la
Argentina, Carmen Amaya, Mariemma y Concepcién Ldpez la Argentinita, entre otras. Es
importante apuntar que muchas de ellas reaccionaron a la denominada espafiolada exoética iniciada
en la segunda mitad del siglo XIX gracias en buena parte a los relatos ya mencionados de los
viajeros romanticos que estereotiparon "lo espafiol” a una danza andalucista centrada en el
flamenco, y que desvirtud la realidad a ojos de otros paises.'*? La respuesta de aquellas artistas
consistié en hacer de ese exotismo algo mas genuino, rescatando la riqueza musical y dancistica de
la danza regional espafiola y el flamenco para combinarlo con la intelectualidad y las nuevas
tendencias escénicas exploradas en Europa.**® En estas nuevas tendencias coreograficas también
se incluyen las escenografias, los vestuarios y toda la dindmica pléstica que interviene en un
espectaculo de danza, atrayendo a grandes artistas de la pintura, escultura, orfebreria y disefio
textil.}** Esta fusion entre la vanguardia, la modernidad y lo popular fue coherente con la sintesis
que buscaron en esa misma época representantes de la poesia, la pintura y la intelectualidad de la
Generacion del 27, como los ya mencionados Federico Garcia Lorca y Manuel de Falla, y que
mantuvieron mas tarde artistas del exilio espafiol como Rodolfo Halffter y José Bergamin mediante
la creacion, junto a Anna Sokolov, de la compafiia de danza La paloma azul.'#°

Muchas de esas personalidades, a la vez bailaoras y cantantes, también hicieron una notable
carrera en México, y sus innovaciones repercutieron profundamente en el quehacer artistico de
numerosas bailarinas y bailarines mexicanos dedicados a la danza espafiola. De aquéllas se hablara
a continuacion, debido justamente a su importancia en la conformacion del flamenco en México.

Es importante destacar que, por la naturaleza visual de estos espectaculos, se le dio un peso
especial a la danza, y quienes protagonizaron los montajes de corte espafiol fueron los o las
bailarinas —a su vez coreodgrafas de su compafiia—, en cuyas giras iban acompafiadas de sus musicos

y cantaores, mismos que no obtuvieron el foco de atencion del publico o la prensa, y que, quizas

142 Murga Castro, “Escenografia y figurinismo...”, op. cit., p. 5.

143 La “otra espafiolada™, la que se desarrolla durante el franquismo para vender al mundo la imagen de una Espafa
alegre y exotica —de pandereta— tampoco tuvo nada que ver con el movimiento vanguardista de las puestas en escena
del primer tercio de siglo.

144 Murga Castro, op. cit., p. 6.

145 Murga Castro, “Encuentros en escena...”, op. Cit., p. 55.
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por lo mismo, tampoco dejaron un rastro tan marcado en la formacion y el quehacer posterior de
intérpretes de la guitarra o el cante en México.

Sin embargo, y aunque la existencia de recitales de cante flamenco y de guitarra no fue tan
amplia como la de danza, sus exponentes tuvieron la oportunidad de dejar en México un legado
relevante para el género: se trata de la Antologia del cante flamenco, edicion de cuatro volimenes
en vinil producidos en 1957 por la casa discografica mexicana Orfedn, bajo la organizacion artistica
del guitarrista jerezano Perico el del Lunar y la direccion del musicélogo santanderino Domingo

José Samperio, 14

en la que se incluy6 un amplio abanico de palos flamencos a cargo de multiples
artistas de gran reconocimiento internacional, como Manolo Caracol, Nifio Ricardo y Bernardo el
de los Lobitos, y figuras que decidieron residir en México como David Moreno, Ramon de Cédiz,
el Nifio del Brillante y Leonor Amaya. Esta antologia se elaboré tanto con cantes grabados en
México, como con grabaciones ya existentes realizadas en Espafia.'4’

No obstante, la danza espafiola sigui6 siendo la protagonista. Es por eso que en este apartado se
acude a ellay a sus intérpretes como forma representativa del quehacer artistico de este periodo,
en tanto la experiencia de las compafiias y la documentacion encontrada apuntan su foco ahi,
esperando encontrar indicios del cante y del toque en su paso por México y su papel a la sombra

de la danza.

Primeras personalidades del flamenco y la danza espafiola en México

Trinidad Huertas la Cuenca

La primera referencia encontrada sobre artistas que trajeron el flamenco a México fue la de la
malaguefia Trinidad Huertas la Cuenca, documentada por José Luis Navarro*® y Alberto

146 En 1990 Orfedn Videovox S.A. la reeditd en México, y en 1994 Sony Music la distribuy6 en Espafia. José Manuel
Gamboa, Perico el del Lunar. Un flamenco de antologia, Ediciones La Posada, Cérdoba 2001, pp. 218-219 y 228.
Citado por Eusebio Rioja, en Eusebio Rioja y Norberto Torres Cortés, Nifio Ricardo. Vida y obra de Manuel Serrapi
Sanchez, Signatura Ediciones, 2006, p. 100.

147 De Santiago, op. cit., p.183.

148 José¢ Luis Navarro Garcia, “Algunas novedades sobre La Cuenca”, Revista La Madrugd, n. 2, junio 2010.
https://revistas.um.es/flamenco/article/view/110071/104681
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Rodriguez?*®. Lleg6 en 1887 vy, aunque su paso por la capital fue breve™°, tuvo muy buena
recepcion. Segun el testimonio de Michael Leavitt, empresario que la contratd para sus actuaciones

en la Ciudad de México, sus presentaciones tuvieron lugar en la plaza de toros®

y en el Teatro
Principal*®?, donde present6 el nimero que mas popularidad le generd: La corrida de toros, no solo
porque recred los momentos del espectaculo taurino con su plastica corporal propia, sino también
por aparecer en escena con traje corto de torero, algo muy transgresor para una mujer de su época.

Su espectaculo incluyé un amplio repertorio de bailes regionales y flamenco, sin embargo, no
se hace referencia al acompafiamiento musical que tuvo para sus interpretaciones: su contrato
especificaba que ella debia viajar sola,’>® por lo que no trajo consigo a sus musicos habituales ni a
un cuerpo de baile. Lo cierto es que fue una artista polifacética que destacé ampliamente como
guitarrista y cantaora, por lo que muy probablemente alterné6 sus ndmeros con cante
acompaiiandose a si misma a la guitarra, como lo afirman algunas fuentes.*>*

Las referencias al talento de la Cuenca también apuntan a un virtuosismo en el zapateado, siendo
pionera en incorporar el baile por soleares mediante este elemento® a partir de una pieza
interpretada por el guitarrista J. Otero: las soleares de Arcas, y afiadiendo un aporte mas a su
propuesta artistica transgresora en una época en la que el zapateado estaba mas vinculado al baile
flamenco masculino. Esta suma de elementos en una sola persona hizo que el publico de la Ciudad
de México asistiera probablemente a un espectaculo completo, dindmico e innovador. Y, si bien es
posible que por la brevedad de su estancia en México su huella no fuera tan marcada como la de

sus sucesoras, me parece relevante destacarla por ser quizas pionera en traer a México el flamenco,

149 Alberto Rodriguez, Flamenco de papel, 4 de junio 2010 [sitio web] consultado 27 de noviembre 2021,
https://flamencodepapel.blogspot.com/2010/06/trinidad-cuenca-en-ciudad-de-mexico.html.

150 Algunas semanas después de su primera funcion, anulé su contrato con Leavitt mediante un acta del ayuntamiento
de la Ciudad de México y viajo a Centroamérica. Este episodio es relatado por el empresario en su testimonio (Navarro
Garcia, op. cit., p. 21). El acta levantada por la Cuenca es recogida por Alberto Rodriguez. Rodriguez op. cit.

151 Aunque no especifica el nombre, podemos inferir que se trata de la Plaza México.

152 Dato que no aparece en el testimonio de Leavitt pero si en la mencionada acta levantada en su contra por Huertas,
en la que se lee; “Sra. Trinidad Cuenca, bailarina del Teatro Principal”. Rodriguez, op. cit.

158 Testimonio de Leavitt en Navarro Garcia, op. cit., p. 19.

154 En el trabajo de Navarro Garcia sobre la Cuenca se muestran los textos de diversas gacetillas en las que se menciona
el talento de esta artista a la guitarra. Navarro Garcia, op. cit. Otra cantaora y guitarrista que vino a México (1911) fue
Josefa Moreno, la Antequerana. Angeles Cruzado, “Josefa Moreno la Antequerana”, en Flamencas por
derecho, 6 de junio de 2013 [sitio web] consultado 1° de diciembre de 2021, https://www.flamencasporderecho.com/
josefa-moreno-la-antequerana/

1% Navarro Garcia, op. cit., p. 23, y Manuel Rios Ruiz, “Trinidad Huertas Cuenca”, Real Academia de la Historia
[sitio web], consultado 28 de noviembre 2021, https://dbe.rah.es/biografias/61737/trinidad-huertas-cuenca
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darlo a conocer por primera vez a un publico masivo'® y, a decir de Roxana Ramos, intensificar

“la necesidad de ensefiar estos bailes de manera sistematica”.*®’

Pastora Imperio

Su primera visita a la Ciudad de México fue en 1908, al Teatro Principal, el cual “se vio repleto de
publico al conjuro de la gracia personal, de la energia y el arte de la ya famosa joven bailaora y
cantaora gitana”.*®® Y es que Imperio, al igual que la Cuencay, més tarde, la Argentinita'y Carmen
Amaya, alternd sus nimeros de baile con cantes populares, en particular chotis, tonadillas y
cuplés, ™ que ella misma interpretd. El repertorio dancistico que ofreci6 Pastora Imperio fue
flamenco y, tal como se estilaba en los espectaculos de la recién incorporada danza teatral, incluyo
bailes regionales como jotas o el Vito.'® Ademas, el uso de la bata de cola®!y el vestuario
popular,'%? sumado a las otras aportaciones dancisticas!®®, fue un elemento que ella introdujo en
los escenarios, lo que muy probablemente contribuy6 a que el publico de México conociera este
rasgo de la estética flamenca y favoreciera su posterior inclusion por artistas nacionales.

La segunda visita a la capital mexicana, con una temporada mas larga —aunque no se menciona
por cuanto tiempo—, la realizo en 1930 “a los teatros Arbeu y Lirico”.164

En cuanto a sus musicos, la compafiia estaba integrada por miembros de su familia,*®® un linaje
gitano, al igual que la familia de Carmen Amaya, cuya formacion no académica hizo la diferencia
con las otras compafias musicalizadas a piano y orquesta. Destaco el papel de su hermano, el

guitarrista Victor Rojas Monje, quien ensefié guitarra flamenca durante su estancia en México.%

156 Es muy probable que la Plaza México pudiera haber llenado su amplio aforo la fecha en que se presentd la Cuenca,
pues se incluia en el cartel a un torero de renombre: “Mazzantini, el famoso toreador, estaba entonces en México y
todo el pais estaba loco con su maravillosa pericia, lo que naturalmente redoblaba el interés creado con la presentacion
de una mujer en la plaza de toros”. Testimonio de M. Leavitt en Navarro Garcia, op. cit., p. 20.

157 Roxana Ramos Villalobos, Una mirada a la formacién dancistica mexicana (CA. 1919-1945), México, Cenidi
Danza, FONCA, INBA, CONACULTA, 2009, p. 98.

1%8 patricia Aulestia, Despertar de la replblica mexicana dancistica, Rios de tinta. Arte, cultura y sociedad editores.
México, 2011, p. 250.

159 Olga Maria Ramirez de Gamboa, “Pastora Rojas Monje”, Real Academia de la Historia [sitio web], consultado 30
de noviembre de 2021, https://dbe.rah.es/biografias/12778/pastora-rojas-monge

160 José Blas Vega, La cancién espaiiola. De la Caramba a Isabel Pantoja, Taller el Blcaro, Coleccion

Metéfora 2, Madrid 1996, p. 23, citado por De Santiago, op. cit., p. 61.

161 Se le llama asf a la falda o vestido tradicionalmente femenino, con volantes y cola larga cuya técnica de movimiento
se ha diversificado y complejizado a través del tiempo.

162 De Santiago, op. cit., p. 79-80.

163 En particular, se hace especial énfasis en su aporte al movimiento corporal y de brazos del baile flamenco.

164 patricia Aulestia, op. cit., p. 251.

165 De Santiago, op. cit., p. 79.

166 |wasaki, op. cit., p. 27.
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Antonia Mercé la Argentina

Alberto Dallal resume en el siguiente parrafo lo que fue la Argentina:

Aunque hay antecesores espléndidos, poco estudiados, la maxima figura del 'renacimiento’ de la
danza espafiola es Antonia Mercé “La Argentina”, toda vez que su genialidad o excepcionalidad
entremezcl6 conocimiento, investigacion, sencillez en la expresion, sabiduria en la re-construccion,

sensibilidad en la renovacion y pasion por el género.'%’

Y Anathole Chujuy agrega lo siguiente:

Fue la primera en establecer la antigua escuela, las técnicas tradicionales de Espafia en [el contexto

de] las composiciones clésicas de Albéniz, de Falla, Turina y otros grandes compositores.'%

Con los numerosos espectaculos de danza espafiola que se presenciaron hasta ese momento en la
Ciudad de México, el publico y la critica tuvieron la oportunidad de forjarse un cierto criterio sobre
la calidad de dichos espectaculos, por lo que las innovaciones que la Argentina aporto a la danza

espafola fueron bien recibidas y reconocidas, asi como meritorias de todo tipo de elogios:

Cuando Antonia Mercé visitd México por primera vez, en 1917, tenia 29 afios de edad. Sus
actuaciones sorprendieron a tiros y troyanos -publico y critica-, no obstante el enorme arraigo y la
proliferacién que la danza espafiola tenia -y tiene- en el pais, fendmeno que hacia al mexicano un

pUblico exigente y aguzado.'%®

El texto de Dallal sobre la Argentina nos da una idea muy ilustrada de la forma en que el pablico
y la prensa da la Ciudad de México recibieron a la artista. Incluso el escritor Ramon Lopez Velarde

le dedico un poema, La estrofa que danza®’®, en honor a sus cualidades expresivas y estéticas. La

167 Alberto Dallal, “Antonia Mercé ‘La Argentina’ en México”, en Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas,
vol. 16, n. 61, agosto 1990, p. 209 [en linea] consultado el 20 de noviembre de 2021, https://doi.org/10.22201/iie.187
03062€.1990.61.1570

1688 Anatole Chujuy (comp.), The Dance Enciclopedia, Barnes and Co., New York, 1949, p. 447, citado por Dallal, op.
cit., p. 209.

189 1bid., p. 205.

170 Ramon Lépez Velarde, “Zozobra”, Biblioteca digital Miguel de Cervantes [sitio web], consultado 29 de noviembre
de 2021
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ovacion y el entusiasmo de la prensa fueron continuas y en ocasiones las descripciones que se

hicieron en torno a su figura y sus espectéaculos llegaron a ser ciertamente rimbombantes:

Duefia del ritmo y el instante preciso: encargate de las horas que vuelan sobre este México y
encauzalas; encargate de aligerar a nuestra vista el paso de los dolores y las vanidades; encérgate
del movimiento de todas las emociones; encargate de todo, de todo, para que cuando te alejes quede

una estela de precision, ritmo y encanto en todas las cosas que nos rodean... Encargate, siquiera por

ocho dias, del trafico urbano.. An

Otros poemas de diferentes autores fueron dedicados a Antonia Mercé, como el que Carlos Pellicer
le compuso después de su muerte el 18 de julio de 1936, Lutos por Antonia Mercé’,

En abril de 1920 la Argentina debut6 en el Teatro Colon, mismo que pisé en su primera visita
en 1917; y en septiembre de 1934, afio en que realizo su ultimo viaje a México, se presenté como
parte del ciclo de festividades de inauguracion del Palacio de Bellas Artes,*”® bailando tnicamente
acompaifiada con piano.’

El acompafiamiento musical que Antonia Mercé utilizé en sus espectaculos fue por medio de
orquesta y piano, afiadiendo en ocasiones la guitarra. Aunque ya era usual el toque de castafiuelas
para este tipo de conciertos, la Argentina doté a este instrumento de un sonido y una conformacion
especial dentro de las piezas musicales, asi como de un virtuosismo mas elevado, que dejaron como

legado a la interpretacion posterior de la danza con palillos.

Encarnacién Loépez la Argentinital™

Visito la Ciudad de México por primera vez en 1936,176 como parte de una gira que también abarcd
Cuba y Chile y acompafiada del arpista Nicanor Zabaleta como invitado especial.>’” Debut6 en el

171 pegaso, revista semanal, 1917, edicion facsimilar del Fondo de Cultura Econdmica, 1979, p. 340, citado por Dallal
en op. cit., p. 215.

172 Carlos Pellicer, Recinto y otras imagenes, 2% ed. México, FCE, 1999.

173 Dallal, op. cit., p. 222.

174 De Santiago, op. cit., p. 79.

175 E| parecido entre el pseudénimo de Antonia Mercé y Encarnacion Lopez se debe a su nacimiento en Argentina,
aunque ambas fueron de ascendencia espafiola y criadas en Espafia. La Argentinita debe su nombre a esto y que ya
existia la figura de la Argentina.

176 De Santiago hace notar que el parecido en los nombres ha generado una serie de confusiones en las fuentes
hemerograficas de la época y su analisis posterior. De Santiago, op. cit., p. 74. Si esto es asi, los datos aportados por
Patricia Aulestia en 2011 en los que afirma que las primeras visitas de la Argentinita a México fueron en 1921, 1922
y 1932 (Aulestia, op. cit., p. 141-142), son inexactos.

177 De Santiago, op. cit., p. 74.
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teatro Fabregas de la Ciudad de México y altern6 sus funciones en otros estados del pais. La
acompafaron su hermana, Pilar Lopez, quien también llegd a distinguirse como bailarina, el
pianista Enrique Luzuriaga y Pepe Badajoz como guitarrista.!’®

Después de dar término a su temporada en el teatro Fabregas, inicio en el teatro Ideal con una
seleccion corta de nimeros pertenecientes al ballet EI Amor Brujo.1”® En 1940 hizo su segunda
visita a la Ciudad de México debutando en el Palacio de Bellas Artes, acompafidndola al baile su
hermana Pilar y Antonio de Triana, Rogelio Machado al piano y Carlos Montoya a la Guitarra. Un
afio después la Argentinita emprendio una gira por el territorio mexicano e incursiond en el teatro
de revista.'® En esta etapa también realizo giras por Estados Unidos y obtuvo grandes éxitos con
funciones de danza inspiradas en las obras de Goya y en la Opera como género musical,
acompariada por los bailarines mexicanos Manolo Vargas y Roberto Ximénez, quienes llevaron las
ensefianzas de La Argentinita a las generaciones posteriores. Muri6 de cancer en 1945, en la ciudad

de Nueva York.1!

Antonio de Triana

Vino por primera vez a México en 1940 como parte de la compafiia de la Argentinita para su
presentacion en el Palacio de Bellas Artes. Valentina de Santiago nos describe brevemente su

trayectoria hasta llegar a México:

Después de haber recorrido el mundo junto a Encarnacion Lépez, Antonio instal6 su residencia en
los Estados Unidos para emprender por su cuenta sus propios espectaculos. Con el auge de los
centros nocturnos, en mayo de 1948, visitdé nuevamente la ciudad de México para presentarse en el
centro nocturno de gran prestigio "El Patio", acompafiado por su hija adolescente Luisita, de 16

afios.182

178 |bid., p. 73.

178 |bid., p. 75.

180 |hid., p. 76. El teatro de revista o revista musical fue un espectaculo que combinaba ntimeros de baile, musica,
didlogos y parodia en el que se pasaba revista a la actualidad del pais de forma satirica, en una suerte de “periodismo
escénico”. De las Heras, op. cit., p. 146, y “Teatro de revista: periodismo escénico”, en WikiMéxico [sitio web]
consultado 18 de noviembre de 2021, http://wikimexico.com/articulo/el-teatro-de-revista-periodismo-escenico.

181 Maria Jesus Barrios, “Resefias sobre Encarnacion Lopez Julvez ‘La Argentinita’ ”, en Danzaratte, Conservatorio
Superior de Danza de Malaga, n. 5, 2009, p. 61 [en linea] consultado 20 de noviembre de 2021,
https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=2955322.

182 De Santiago, op. cit., p. 78.
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En sus espectéculos en El Patio llegaba a presentar flamenco (farruca, zapateados, polos, alegrias)
y danza espafiola estilizada,'® e iba acompafiado por el guitarrista Jerénimo Villarino, el cantaor
Nifio de Talavera, al baile Luisita Triana con el dueto Juanita y Mellito, y Manuel Garcia Matos
como director de orquesta.'8*

En 1949 la compafiia de Antonio de Triana obtuvo un gran reconocimiento con su presentacion
en el Teatro de Bellas Artes de la Ciudad de México, donde presentaron El Amor Brujo, de Manuel
de Falla, y ese mismo afio se despidio de México después de actuar en El Patio e interviniendo en

las revistas que presentaba el famoso Roberto Soto el Panzon en el teatro Lirico.®®

Carmen Amaya

Carmen Amaya es quizas la mas conocida de las bailaoras que dejaron huella en el continente
americano. Lleg6 por primera vez a México en 1939, después de una estancia de un afio en
Argentina, y se presento en el teatro Fabregas con un espectaculo netamente flamenco, despojado
de las danzas esparfiolas estilizadas que despertaron tanto interés en el pablico y en los profesionales
del género, aunque con elementos de éstas como las castafiuelas. Con esta ruptura logré mantener

en el pablico citadino de su época el interés que despertd los espectaculos de sus antecesoras.'8®

El contenido esencial de las funciones de Pastora Imperio -quien populariz6 el uso de la bata de cola
y del vestuario popular- y Carmen Amaya, era muy distinto al que presentaban los espectaculos
teatrales de Antonia Mercé "La Argentina" y de Encarnacion Lopez "La Argentinita”. Estas Ultimas

habian tenido una formacién dancistica académica, las primeras no.187

A sus funciones en la Ciudad de México fue acompafiada a la guitarra por Sabicas, y al baile su
hermana Antonia y el ya citado Antonio de Triana, presentando un espectaculo al estilo de revista
musical. Durante esa temporada, en 1940, también estuvieron en El Patio de manera exitosa; y en
1945 en el teatro Alameda, al lado de Paquito Amaya, de sus hermanas Leonor y Antonia, y de los

cantaores EI Nifio del Brillante y Pepe Hurtado.'8 Su impronta en artistas de la Ciudad de México

183 [bid., p. 78.
184 [bid., p. 79.
185 Ihidem.
186 |bid., p. 80.
187 |pidem.
198 |bid., p. 82.
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Ileg6 cuando hubo que suplir a Leonor por enfermar de hepatitis, y pidi6 a Lucero Tena —bailarina
mexicana que siguidé de cerca la trayectoria de Amaya—, ocupar el lugar de su hermana,
permitiéndole continuar en la compafiia durante los siguientes tres afios.*°

Es relevante mencionar que parte del elenco de musicos permanecié una larga temporada en
México después de separarse de la compafiia de Amaya, como el renombrado guitarrista Agustin
Castellon Sabicas, también conocido como Nifio Sabicas, quien es considerado una de las figuras
mas representativas del flamenco. Permanecié en la Ciudad de México durante la década de 1940
dando conciertos en solitario en EI Capri y en El Patio.!®® Por su parte, el también reconocido
cantaor Francisco Muriana Nifio del Brillante quien se establecid en la capital hasta su muerte en
la década de 1970, acompafiando a gran parte de las figuras de la danza espafiola y el flamenco en

Meéxico.

Mariemma y Asuncién Granados

Ambas, aunque fueron intérpretes importantes de la danza espafiola, no se tiene apenas registro de
su huella en la Ciudad de México. Mariemma pis6 por primera vez la caputal en 1948 con una
variedad de espectaculo completamente teatral en el Palacio de Bellas Artes. La acompafiaron
Julian Martinez a la guitarra, y Enrique Luzuriaga al piano.

Los cronistas, habituados a las interpretaciones del teatro de revista y del centro nocturno en las que
el derroche de intensidad del baile flamenco (asociado directamente a los gitanos) y las
exageraciones dramaticas que ya para entonces se tomaba como caracteristica de toda la danza
hispana, mostraban regocijo al presenciar las danzas del baile clasico espafiol sin ese derroche de

energia, muchas veces, inatil. 1%

Asuncion Granados se presentd por primera vez en la capital mexicana en 1939, también en el

Palacio de Bellas Artes, interpretando tres programas distintos durante los dias 24, 25 y 26 de

189 Estela Zatania, “Especial Centenario Carmen Amaya”, Deflamenco, 13 de mayo 2013 [sitio web] consultado 18
de noviembre de 2021, https://web.archive.org/web/20131203000232/http://www.deflamenco.com/flamenco/desarro
llo.jsp?alias=especial-centenario-carmen-amaya&aliasPadre=especiales#parte6

190 De Santiago, op. cit., p. 82.

191 |bid., p. 84 y 85.
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febrero,!%? acomparfiada a la guitarra por Julio Alonso y en los que la variedad de danzas populares
espanolas fue su sello:

Su repertorio incluia: La corrida de toros de J. Valverde; Danza habanera de Antonio de Sarasate;
Danza del fuego de Manuel de Falla; Bolero, Zarabanda, Seguidillas, Danza asturiana, Danza
bilbaina, Danza andaluza, Danza aragonesa y La leyenda del beso. Otros musicos que sefial6 como
importantes en sus bailes son: Albéniz, Granados, Turina, Sors, Tarraga, Breton Gravina, Arcas y
Guerrero. Su vestuario estaba basado en los cuadros de Goya, Romero Terres, Murillo y Velazquez.
Acompafiaron a la Granados la orquesta de conciertos Garrido, el guitarrista Julio Alonso y el

locutor Eduardo Gonzalez.1%

No hay noticias de que haya vuelto a presentarse posteriormente en la misma ciudad.*%

La trayectoria de estas figuras, su virtuosismo y creatividad, los atractivos contenidos de sus
espectaculos, tan abarcadores en cuanto a las danzas espafiolas, y su fuerte presencia en América
Latina en las primeras décadas del siglo XX, provocada por los conflictos bélicos de ese momento,
suscitd en muchos bailarines mexicanos la admiracién por el género y la expectativa de aprenderlo
y bailarlo. A su vez, los largos periodos que estas compafias permanecieron en América Latina
generaron la necesidad de buscar y preparar a artistas locales para renovar el elenco. En el caso de
México, sucedio con Manolo Vargas, bailarin de la compafiia de La Argentinita; Roberto Ximénez,
quien pertenecio a la compafiia de Pilar Lopez; Luisillo, integrante de la compafiia de Carmen
Amaya, y Roberto Iglesias, bailarin en el Ballet de Ana Maria, en la compafiia de Rosario y Antonio
Los Chavalillos Sevillanos y en la compafiia Cabalgata. Todos ellos, de los cuales hablaremos a
continuacion, adquirieron una formacion de alto nivel técnico y amplios conocimientos gracias a
las exigencias que estas compafiias demandaron a sus integrantes, y a la preparacion que alcanzaron
posteriormente al crear sus propios proyectos dancisticos independientes. Esto hizo que
representaran una generacion de maestros fuertemente reconocida y respetada, y sembraran la

semilla que dio lugar a una generacion de bailarinas y bailarines mexicanos que también destacaron

192 Aulestia, op. cit., p. 461.
193 |bidem.
19 De Santiago, op. cit., p. 93.
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en al &mbito del flamenco y la danza espafiola, legando, a su vez, los saberes a las siguientes

generaciones.

Su desarrollo en la Ciudad de México hasta 1979. Personalidades mexicanas y

espariolas

Ya se ha visto que en un primer momento el flamenco estuvo muy compaginado con la danza
estilizada, el folklore espafiole y la musica de orquesta llevadas a teatros y revistas musicales.
Después de la gama de figuras espafiolas que visitaron la Ciudad de México, y a raiz de la iniciativa
propiciada por José Vasconcelos de recuperar la tradicion artistica popular y llevarla a las masas,
surgen artistas de origen mexicano, en particular bailarinas y bailarines, cuya formacion se centra
en los estilos espafioles antes mencionados, llevados no s6lo a espectaculos teatrales y de
variedades, sino también a la pantalla grande, formando parte del auge cinematografico mexicano

de la primera mitad del siglo XX.

Primera etapa: de 1940 a 1959. Primeras figuras mexicanas

Siguiendo a Valentina de Santiago, la primera generacion de personalidades mexicanas de la
danza esparfiola corresponde a la década de 1940.1% Aunque ya desde finales del decenio anterior
existen referencias de artistas de este género, son por lo general breves alusiones hechas por la
prensa de la época, por lo que consideraremos como exponentes importantes a aquellas figuras
cuya aparicion en los medios de comunicacion y su impronta en generaciones posteriores fue mas
relevante.%

Un dato significativo que nos hace notar de Santiago es la mayor presencia de varones en la
danza espafiola en relacion con la de artistas mujeres. Podria explicarse a partir de la presion
ejercida sobre ellas para abandonar su profesién al contraer nupcias o por decisién familiar —debido

a la imagen negativa impuesta sobre la mujer que decide ejercer en el &mbito publico-y, por lo

1% De Santiago, op. cit., p. 122.
19 Al respecto, se considera la valoracion hecha por Valentina de Santiago (2002), quien se acercd con detenimiento
a los medios escritos —prensa y programas de mano— de la primera mitad del siglo XX para hacer este analisis.
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mismo, la informacion que existe de ellas es muy difusa o nula, en comparacion con los hombres,
quienes pudieron construir una carrera fructifera tanto en México como en el extranjero.®’
A continuacion, se da un breve repaso por las personalidades mexicanas que integraron esta

198

primera etapa de la danza espafiola~° en México.

José Torres Fernandez

Conocido como José Fernandez, es considerado el primer bailarin mexicano dedicado a la danza
espafola del que se tiene noticia. Naci6 en 1900 en Irapuato, Guanajuato. Hizo carrera en Estados
Unidos, donde abrié una academia de bailes de salon, y alli conocid a la Argentinita, quizas
alrededor de 1928 “fecha en la que la bailarina alcanzd el triunfo en aquellas tierras”,** y a partir
de la cual, al verla bailar, decidi6 dedicarse a la danza espafiola.?®

Su carrera se llevd a cabo principalmente en Estados Unidos. Lo Unico que se sabe de su
presencia en la Ciudad de México es que particip6 en el centro nocturno EIl Patio en la fecha de su
inauguracion, el 12 de octubre de 1938, anunciandose como bailarin del género espafiol,

acompafado por Raquel Rojas, entonces su alumna.?®*

Fernandez visitaria la ciudad de México por pequefios lapsos de tiempo, entre 1944 y 1945. Se
instald, junto con Dolores Mosley —su esposa y comparfiera de baile—, en la ciudad y se dedicaron
principalmente a la ensefianza. Martha Forte, su alumna de 1944 a 1945 recuerda de él su habilidad

con las castafiuelas.2%?

La compafiia que form¢ junto a Dolores Mosley de 1940 a 1957 se llamo “Dolores y José

Fernandez”, alternando el trabajo coreografico con la labor docente de danza estilizada, en la que

desarroll6 una técnica formativa propia.2®®

197 De Santiago, op. cit., ibidem.

198 |_a informacion que han arrojado hasta ahora las fuentes responde principalmente a personalidades de la danza
espafiola y el flamenco, y en menor medida de guitarristas y cantaores o cantaoras, de quienes se hard menciones
breves.

19 De Santiago, op. cit., p. 129.

200 Antonia Torres y Fernandez Burke, “José Fernandez”, en César Delgado (ed.). Cuadernos del CID Danza, n. 16.
Una vida dedicada a la danza. CID Danza, INBA. Ciudad de México, 1987, p. 15.

201 De Santiago, op. cit., ibidem.

202 |bid., p. 130.

203 Torres y Fernandez Burke, op. cit., p. 16.
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Después de viajar a Buenos Aires, Argentina, visitd Espafia, donde tuvo su primer acercamiento
con la Escuela Bolera, asi como la oportunidad de aprender con la Quica, bailaora espafiola que le
amplio su conocimiento sobre el flamenco.?%* De 1957 a 1963 residi6 en la Ciudad de México
impartiendo clases de flamenco y creando castafiuelas,?® después de esta fecha se trasladd

definitivamente a Los angeles, California.?®

Oscar Tarriba

Fue bailarin, coredgrafo y maestro. Nacio en 1908 en Culiacan, Sinaloa. A los dos afios se trasladd
con su familia a Los Angeles, Californiay, al igual que José Fernandez, comenzd su carrera artistica
en Estados Unidos. Inici6 en la danza clasica con el maestro Adolf Bolm y Theodore Kosloff, y
debuto en la Primera Compaiifa del Ballet Ruso de Montecarlo, dirigida por De Basil.?” También
se inicio en el tap con el maestro Billy Richie, lo que le sirvid para presentarse en comedias y
revistas musicales en Los Angeles.?%

Tarriba decidi6 incursionar a la edad de veinticuatro en la danza espafiola ingresando a la
compafiia de José Fernandez, quien lo eligio para presentar EI Bolero de Ravel en el Hollywood
Bowl.2% Posteriormente, se presentd en México junto a la bailarina Raquel Rojas, creando la
compafiia Raquel y Tarriba y presentandose en diversos centros nocturnos de la capital, como el
Tap Room del Hotel Reforma, El Follies, El Retiro, El Patio ... y en teatros al lado de compaiiias,

tanto de danza como de variedades, como lo fueron la de Maria Antinea y la de Mario Moreno

Cantinflas.?°

En ‘El Patio’ se presentaron, dias después de la inauguracion, Oscar Tarriba acompaiiado de la
bailarina y actriz austriaca Janet Reisenfeld, conocida en México con el nombre de Raquel Rojas,

con quien formaria pareja de baile durante muchos afios. Tarriba conoci6 a Raquel en Los Angeles,

204 De Santiago, op. cit., ibidem.

205 Torres y Fernandez Burke, op. cit., ibidem.

206 No se conoce el lugar ni la fecha de su fallecimiento. De Santiago, op. cit., p. 147.

207 Red Nacional de Informacion Cultural, “Oscar Tarriba”, Sistema de Informacion Cultural, 3 de agosto de 2021
[sitio web], consultado 25 de marzo de 2011, http://sic.conaculta.gob.mx/ficha.php?table=artista&table_id=2490&est
ado_id=25&municipio_id=6

208 De Santiago, op. cit., p. 149.

209 |bid, p. 132

210 |hidem.
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pues ambos fueron alumnos de José Fernandez, y con ella fue contratado, desde 1936, para el centro

nocturno ‘Grillén’ de la ciudad de México.?!!

De 1946 a 1950 hizo carrera en Cuba participando como coredgrafo en la compariia Cabalgata
dirigida por Dionisio Cano, y alcanzando gran éxito en La Habana. Asimismo, intervino como
bailarin en varias peliculas en México y Estados Unidos.?*? Muere el 22 de mayo de 1988 en la

Ciudad de México.?*?

Raquel Rojas

Aunque su trayectoria escénica como bailarina no fue tan ampliamente abordada como la de sus
contemporaneos (mas alla de algunas alusiones a su participacién como pareja de baile de Tarriba,
Fernandez y Vargas) si fue un referente importante para quienes se nutrieron de la danza espafiola
escénica e iniciaron posteriormente sus carreras, como Manolo Vargas: “Vi bailar a Raquel Rojas
y Tarriba, yo me claveé las ufias, me saqué la sangre y dije... lo que me gusta es esto, esto es lo que
yo quiero”. 214

Nacida en Viena en 1919, Raquel Rojas inici6 su carrera dancistica en Espafia, pero la guerra
civil espafiola la hizo partir a México,?'® donde ademas de tener una trayectoria prolifera al lado de
Oscar Tarriba, también labré un amplio camino en el cine al debutar con el papel de bailarina en la
pelicula Una luz en mi camino (1938), asi como la intervencién protagénica en Café Concordia
(1939) coreografiada por el mismo Tarriba,?!® en la que interpreta a una bailarina de danza espafiola
durante la época porfiriana. Es un dato particular, dado el escaso nimero de intérpretes de género

espafiol con papel estelar (bailarines o cantantes) en el cine nacional de la época.?'’

En ella, compaginando baile y actuacion, interpreta a una bailarina e interpreta tres nimeros
bailables. En el primero de ellos tiene como parejas a Oscar Tarriba y a otro bailarin sin identificar

con un grupo de danzarines; en el segundo vistiendo bata de cola -ambos con mdsica orquestal

211 |bid., p. 148.

212 Red Nacional de Informacion Cultural, op. cit.

213 De Santiago, op cit., p. 150.

214 Manolo Vargas, entrevistado por Valentina de Santiago, México, 3 de agosto 2001, en De Santiago, op. cit. 136.
215 “Janet Alcoriza”, Escritores del Cine Mexicano Sonoro [sitio web], consultado 18 de enero de 2022,
http://escritores.cinemexicano.unam.mx/biografias/A/ALCORIZA _janet/biografia.html

216 De Santiago, op. cit., p. 200.

217 |bid., p. 19.
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grabada cuyas composiciones son de Jorge Pérez y Hugo Riesenfeld- y en el otro con musica viva,
es decir, con un guitarrista, y con la cantaora espafiola Nifia de Ecija quienes interpretan un
fragmento de farruca y buleria.?®

Su incursion como actriz de cine incluyé un variado repertorio de peliculas '

, pero fue
mayormente reconocida por su talento como escritora de literatura cinematografica: autora de
argumentos, guiones y adaptaciones, bajo el nombre de Janet Alcoriza, colaborando conjuntamente
con su esposo, el actor y productor espafiol Luis Alcoriza. Llegd a escribir poco més de ochenta
guiones cinematograficos entre 1944 y 1987 para varios directores como Luis Bufiuel, Miguel M.
Delgado, Norman Foster, Alfredo Varela Jr. y Matilde Landeta.??

Murié en Cuernavaca, Morelos, en 1998, y un afio después La Academia Mexicana de Ciencias
y Artes Cinematograficas le otorgd un Ariel de Oro en homenaje péstumo. 22! Queda aln por

reconocer por parte de la investigacion en danza su aportacion a la danza espafiola en México.

Roberto Ximénez Gonzalez

Naci6 en la Ciudad de México en 1919, y fue en esta etapa “‘el Uinico de los bailarines mexicanos
de danza espafiola egresado de la Escuela Nacional de Danza”,??? lo que le permitié participar en
el movimiento de danza académica mexicana que se forjaba en aquella época. De esta manera
Ximénez logré intervenir en obras de prestigio como EI Sombrero de Tres Picos y EI Amor Brujo,

de Manuel de Falla, e integrar compafiias como el Ballet Espafiol de Ana Maria,??

con quien
recorrio gran parte de América Latina, y el Ballet de la Ciudad de México, dirigido por Nellie

Campobello.??*

218 |bid., p. 167.

219 Entre ellas se encuentran: Cuando viajan las estrellas (1942), de Alberto Gout; Soy puro mexicano (1942), de
Emilio Indio Fernandez; Los tres mosqueteros (1942), de Miguel M. Delgado, y Tribunal de justicia (1943), de
Alejandro Galindo, en Escritores del Cine Mexicano Sonoro, op. cit.

220 |hidem.

221 |bidem.

222 De Santiago, ibid., p. 134.

223 «“Ana Maria Fernandez, directora y coredgrafa madrilefia, exdiscipula en Madrid del maestro de baile flamenco ‘El
Estampio’, viajo a México para negociar y contratar con ‘Conciertos Daniel’ a Roberto Ximénez inicialmente por un
afio, renovandolo hasta 3 afios y medio como su primer bailarin para su compafiia de Ballet Espafiol con sede en la
Habana, y programar una temporada de conciertos de esa compafiia en el Palacio de Bellas Artes y por algunas
provincias de México, para ese mismo afio, contrato que firma D. Ernesto de Quesada, y realizandose esa tournée con
Ximénez incorporado a la compaiiia”. “Roberto Ximénez”, en El bailarin Roberto Ximénez, 27 de junio 2009 [sitio
web] consultado el 10 de febrero de 2011, http://elbailarinrobertoximenez.blogspot.com/

224 De Santiago, op. cit., p. 151.
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En 1938 fue nombrado como miembro de profesores investigadores especializados en
artesanias, musica, danzay otras artes por la Secretaria de Educacion de México, comisionado para
viajar a través de la republica “investigando y recopilando informacion y material cultural en los
estados de Jalisco, Michoacan, Oaxaca y Chiapas, util como inicio y base para futuras
investigaciones culturales, entregando todo el material recopilado a su maestro de folklore regional
D. Luis Felipe Obregdn con destino a los Archivos de la Secretaria de Educacion Piblica”.??®

En 1944 fue solicitado como bailarin principal por la Argentinita para debutar en su compariia
en Nueva York, después de terminar su contrato con la compariia de Ana Maria. Al afio siguiente,
casi terminada la tercera y Ultima gira por Latinoamérica con Ana Maria, Ximénez recibié un
telegrama desde Estados Unidos notificandole de la muerte de la Argentinita, ??° quedando
frustrada su colaboracién con dicha figura.

Para ese entonces Roberto Ximénez ya era un artista consagrado con amplios conocimientos
sobre danza, coreografia, teatro, artes escénicas, luminotecnia y docencia. De tal forma que en
febrero de 1948 y hasta 1954 logro pertenecer a la compaiiia de Pilar Lopez,??’ cubriendo el lugar
que anteriormente perteneciera al prestigioso bailarin espafiol José Greco cuando éste decidio
formar su propio grupo en 1949. Ximénez fue solista junto con otro bailaor mexicano, Manolo
Vargas, estrenando en 1950 en Madrid La Zapatera y el Embozado, mdsica de JeslUs Leoz y
coreografia del propio Ximénez??. Ambos bailarines decidieron abandonar la compafiia de Pilar

Lopez y crear en 1955 su propia compaiiia: el Ballet Espafiol Ximénez-Vargas” hasta 1968.22°

Transcurrido un afio y medio desde su creacidn, la compafiia fue calificada por el pablico y por la
critica mundial, y reconocida en Europa como una de las tres mejores compafiias espafiolas en su
género, y antes de los tres afios de su creacion y existencia, fue considerada por la critica mundial
como la mejor compafiia de Ballet Espafiol en el mundo de entre todas las otras compafiias de Ballet

Espailol entonces existentes, por lograr eliminar en su espectaculo el “Estilo de la Espaia de

225 E| bailarin Roberto Ximénez, op. cit.

226 |_a Argentinita murié en Nueva York el 24 de septiembre de 1945, quedando la compafiia a cargo de su hermana
Pilar Lopez. Ibidem.

227 Existe una filmacion profesional del trabajo del Ballet Espafiol de Pilar Lopez. Se puede acceder a los fragmentos
en linea por medio de YouTube. Roberto Ximénez aparece en uno de los fragmentos bailando un Zapateado del
Perchel, en llitur-gitano Lisardo, Roberto Ximénez — Zapateado — afio 1952 [en linea] consultado 11 de enero de 2021,
https://www.youtube.com/watch?v=AQTa33HgLbk&list=PLIbPD07Zw3EZ70Vnzm_K50e3BixaCBNcU

228 Aunque en los programas de mano aparezca el nombre de Pilar Lopez como autora de todas las coreografias,
Roberto Ximénez afirmé en dos conferencias en la ciudad de Cérdoba, Argentina, que fue él en realidad quien las creo,
en El bailarin Roberto Ximénez, op. cit.

229 |bidem.
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Pandereta”, y aportando en cambio multiples renovaciones sobre el escenario, por su creatividad,
originalidad de su repertorio, por su rigor y fidelidad a las raices espafiolas, manteniendo y
acentuando la dignidad, calidad y alto nivel en cada concierto en sus coreografias, originales y
propias, en todo diferentes y ajenas a las existentes de otras agrupaciones de danza, meticulosas en
sus formas de presentaciones escénicas y con singular profesionalidad artistica en cada una de las

obras de su repertorio.?3

Su filmografia se basa en dos intervenciones: la primera en Café Concordia, dirigida por Alberto
Gout en 1939 y en la que aparece bailando con la pareja Raquel-Tarriba; y la segunda en el
documental titulado Duende y misterio del flamenco (1952) de Edgar Neville.*! Ximénez muri6

en la Ciudad de México, a los 91 afios, el 19 de agosto de 2014.2%?

Manolo Vargas

Fue el nombre con el que la Argentinita rebautizé a José Aranda, un chico jalisciense nacido en el
seno de una familia opuesta a la inclinacion del joven por la danza. Por tal motivo, Vargas migro
a la Ciudad de México e inici6 su carrera a la edad de veintisiete afios, mucho mas tarde que la
mayoria de los bailarines profesionales, lo que no obstaculiz6 que las circunstancias y las personas
que lo rodearon influyeran positivamente en su trayectoria.

Nacid el 15 de agosto de 1912 en Tala, Jalisco. En 1942 ingreso a la Escuela Nacional de Danza
desempefiandose en danza folklérica mexicana hasta que vio bailar en el Tap Room del Hotel
Reforma a Oscar Tarriba junto a Raquel Rojas, momento en que se decidié por la danza espafiola
y el flamenco. A partir de entonces comenzé una historia “plagada de coincidencias y golpes de
suerte”.?%® Empez0 a estudiar con Oscar Tarriba y al poco tiempo comenz6 a dar funciones al lado

de Raquel Rojas y de Dolores Mosley la Gitanilla:23

230 |hidem.

231 |bidem.

232 «“Roberto Ximénez”, en El arte de vivir el flamenco [sitio web], consultado 11 de julio de 2021,
https://elartedevivirelflamenco.com/bailaores413.html#:~:text=ROBERTO0%20X1M%C3%89INEZ%20VARGAS%2
C%?20bailaor%20y%20core%C3%B3grafo%20mexicano%20de,de%202014%20a%2010s%2091%20a%C3%B10%?2
0de%?20edad..

233 De Santiago, op. cit., p. 152.

234 |bid., p. 153. Dolores Mosley fue posteriormente la esposa de José Fernandez, quienes formaron la pareja artistica
llamada “Dolores y Fernandez”. Ibid., p. 154.
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https://elartedevivirelflamenco.com/bailaores413.html#:~:text=ROBERTO%20XIM%C3%89NEZ%20VARGAS%2C%20bailaor%20y%20core%C3%B3grafo%20mexicano%20de,de%202014%20a%20los%2091%20a%C3%B1o%20de%20edad..
https://elartedevivirelflamenco.com/bailaores413.html#:~:text=ROBERTO%20XIM%C3%89NEZ%20VARGAS%2C%20bailaor%20y%20core%C3%B3grafo%20mexicano%20de,de%202014%20a%20los%2091%20a%C3%B1o%20de%20edad..

[...] Con esta tltima participd en la pelicula ‘Maravillas del toreo’ (1942) y se presento en los centros
nocturnos mas importantes de la ciudad de México: ‘Grillén’, ‘El Patio’, el ‘Corinto’, anunciandose
como ‘Los Gitanillos’, asi como también en la programacion internacional del teatro de revista, al
lado de personajes populares de la época como Tin-Tan, hasta principios de 1944. Su verdadera

carrera se inici6 al lado de Encarnaciéon Lopez ‘La Argentinita’, en Nueva York. 23

Efectivamente, Manolo Vargas viajo por primera vez a Nueva York en 1930 junto con la Gitanilla
para debutar en el Martinique. Ya la Argentinita, quien necesitaba una figura masculina para su
compafiia, lo busco por recomendacion de los Chavalillos Sevillanos y de José Greco, pero Vargas
no aceptd su invitacion por estar comprometido con Dolores Mosley. Pocos dias después ésta le
dio la espalda y un casual encuentro con la Argentinita hizo que el bailarin ingresara, tras un arduo
entrenamiento de seis meses con Greco, a la prestigiosa compafiia de la Argentinita.?%

En cuanto al nombre artistico del bailarin:

El dia del ensayo yo vi mucha gente, todos los amigos de ella [La Argentinita]. Les dijo que queria
que me dieran el visto bueno como nueva adquisicion. Resulta que el bailarin que tenia era José
Greco [...] le dijeron a La Argentinita que como iba a tener dos Josés, que habia que cambiarme el

nombre. Todos opinaron hasta que ella dijo: Manolo Vargas.?®’

Finalmente debut6 en el Cornegie Hall de Nueva York en 1942 y hasta 1944. Tiempo después, tras
la muerte de la Argentinita, Vargas siguié bailando junto a Roberto Ximénez en el Ballet Espafiol
de Pilar Lopez. En 1961 regreso a Espafia para realizar su labor docente alternando estancias en
Estados Unidos, hasta su vuelta a la capital mexicana al finalizar la década de 1960, donde ejercio
un gran interés por la docencia hasta el final de su vida

Su filmografia, como la de Ximénez, fue escasa pero importante: EI Amor Brujo (1949),
bailando junto a Pastora Imperio, dirigida por Antonio Roman; y Duende y misterio del flamenco
(1952), dirigida por el madrilefio Edgar Neville.

Manolo Vargas murid el 8 de febrero de 2011 en la Ciudad de México.

23 |bid., p. 153.

2% Roger Salas, “Manolo Vargas, bailaor mexicano”, en El Pafs, 16 de febrero de 2011, seccién Necrologias,
consultado 30 de marzo de 2011, http://www.elpais.com/articulo/Necrologicas/Manolo/\Vargas/bailaor/mexicano/elp
epinec/20110216elpepinec_1/Tes

237 Manolo Vargas, entrevistado por Valentina de Santiago, 15 agosto de 2001. De Santiago, op. cit., p. 154.
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Luis Pérez Davila Luisillo

Incursiono e hizo una carrera mas fructifera fuera de México y lleg6 a ser una de las figuras mas
importantes en el medio artistico de la época. Mejor conocido como Luisillo, nacié en la Ciudad
de México en 1927 y emprendio su carrera dancistica en la Escuela Nacional de Danza, aunque no
llegé a terminar sus estudios.?3®

El primer acercamiento que Luisillo tuvo con el flamenco y la danza espafola fue al ver a
Carmen Amaya cuando actud en el Teatro Fabregas de la capital mexicana en 1939. El impacto
que la bailaora causé en Luisillo determind su posterior carrera en la danza espafiola. Después, por
azares del destino tuvo la oportunidad de compartir escenario con la misma Amaya en Nueva York,
y en compariia de la bailarina Teresa Viera, cosa que él siempre valord. Posteriormente, al terminar
la temporada con Carmen Amaya, formd pareja artistica con Teresa recorriendo el mundo?® bajo
el nombre de Bailes Espafioles Teresa y Luisillo.

Discipulo de Oscar Tarriba, incursion6 en los escenarios de los centros nocturnos citadinos,

como El Patio y en el Hotel Reforma...24°

[...] Bail6 formando pareja, primero con Rosita Romero —también alumna de Tarriba- y méas tarde
con Teresa Viera, a quien seguramente conoci6 en Nueva York, cuando fue contratado para trabajar

en el ‘Havana Madrid’ de esa ciudad. Al lado de Teresa realizo una extensa gira por América,

anunciandose como la pareja Teresa y Luisillo.?

Su trabajo con Teresa fue largo, culminando en 1956.2*2 El siguiente paso lo dio con una amplia
carrera en el territorio espafiol fundando una academia de baile y una compafiia, ambas de larga
duracion, asi como dirigiendo obras de danza teatral y recibiendo numerosos galardones.?** Muri6

el 15 de noviembre de 2007 en Madrid, Espana.

238 |id., p. 155.

239 «“Lyis Pérez Davila, Luisillo”, en Ateneo de Cordoba, 20 de noviembre de 2010 [en linea] consultado 30 de marzo
2011, http://ateneodecordoba.com/index.php/Luis_P%C3%A9rez_ D%C3%Alvila %221 uisillo%22

240 De Santiago, op. cit., p. 155.

241 |bid., p. 155.

242 Juan Vergillos, “Muere la bailaora Teresa”, Vaivenes Flamencos, obituario, 1 de marzo 2021 [en linea] consultado
3 de abril 2022, https://vaivenesflamencos.com/2405/.html

243 «“Lyis Pérez Davila, Luisillo”, op. cit.
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Roberto Iglesias

Ultimo bailaor de esta primera etapa de artistas flamencos. Nacié en 1926 en Guatemala, pero
desde pequefio migré con su familia a México, donde a partir de 1942 llevé a cabo su carrera
artistica en la escuela Nacional de Danza.

Después de incursionar en la compariia Cabalgata y con Antonio y Rosario Los Chavalillos
Sevillanos entre 1947 y 1948, Roberto Iglesias formo parte del Ballet de Ana Maria “a lo que
continuaria su contratacion para la compafiia de la bailaora espafiola Rosario, cuando ésta se separo
de Antonio, en 1953”.2% Posteriormente formd su compafiia e invito a la bailarina mexicana Lupita
Garcia Soler, presentandose en el Palacio de Bellas Artes en 1957.245 Aunque su incursion en la
ciudad no fue muy amplia, la critica periodistica lo distinguié en numerosas ocasiones. Roberto

Iglesias murié en Madrid en 1975.

Los hermanos Martinez

“Joselito y sus Flamencas” fue el nombre con que los hijos de un sevillano establecido en México,
José Martinez Bracho, decidieron recorrer los escenarios de la Ciudad de México. Angela, Manuel,
Fernando, Joselito, Elvira y Elena, nacidos en México, tuvieron una primera formacion con Oscar
Tarriba, y en su estancia en Sevilla estudiaron en la academia de El Realito, pseudénimo de Manuel
Real Montosa. A su regreso a México en 1947 abrieron la academia a la que denominaron Escuela
de Baile Flamenco y Regional Espafiol Joselito, 2*¢ alternando el trabajo de docencia con
actuaciones en diferentes centros nocturnos con el nombre artistico de Joselito y sus Flamencas,

aungue el trabajo artistico parece que no fue tan notable como otros artistas de la época:

De todos los Martinez, José fue quien se dedic6 por mas tiempo a la vida profesional, ya como
intérprete, ya como docente. A pesar de poseer una figura portentosa y de sus impactantes

coreografias, no pudo integrar una compafia que trascendiera como lo hicieron otros de sus

24 De Santiago, op. cit. p. 159.

245 Angélica del Angel Magro, “Guadalupe Garcia Soler”, en Isabel Martinez (et. al.), Homenaje Una vida en la danza,
Cuadernos del Cenidi Danza José Limdn, n. 33, Cenidi Danza José Limdn, INBA, CONACULTA, México, 1997, p.
36.

246 De Santiago, op. cit.
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contemporaneos. Sus hermanas se desligaron de la danza al contraer nupcias y abandonaron por

completo las actividades dancisticas.?*’

Joselito se retir6 del medio artistico y murio en la Ciudad de México en 1995.

Todas estas personalidades fueron las principales maestras de la siguiente generacion de artistas de
la danza espafiola y el flamenco en la Ciudad de México. A pesar de haber sido los Unicos referentes
para dicha generacion, su calidad artistica, su experiencia en la disciplina y su trayectoria nacional
e internacional los coloca en una posicion ampliamente legitimada. De esta manera tendremos en
generaciones posteriores una presencia notable de intérpretes y creadoras del flamenco en la ciudad
pertenecientes a una segunda etapa, cuyo umbral se une a la etapa que concierne a este trabajo.

Segunda etapa: de 1960 a 1979. Aparicion de los tablaos y sus protagonistas: entre la danza,

la musicay la poesia
Primeros tablaos en México

Como vimos, la guerra civil espafiola y el consiguiente ascenso de Francisco Franco al poder
(1939), provocé el exilio de miles de personas y la entrada de un gran nimero de ellas a México,
incluyendo intelectuales y artistas de todos los géneros, y dando paso a una fuerte presencia de la
masica, la danza y el cine espafiol. Asi, se comenz6 a ver en ciertos espacios de la Ciudad de
México las mismas manifestaciones artisticas presentes en Espafia, con una gran diversidad de

estilos combinados con la revista de variedades.?*®

Los restaurantes de variedad espafiola nacieron cuando, después de casi diez afios de exilio, los
espafioles que se habian establecido definitivamente en México se encontraban en posibilidades de
invertir y adaptar lugares en los que se pudiera recrear su cultura. Los tiempos de nostalgia quedaban
atrds y se procedia a disfrutar de las oportunidades que, a pulso, se ha ganado en la sociedad
mexicana. Los circulos constituidos por espafioles, hijos de éstos y mexicanos amigos de los

primeros, hicieron de ciertos sitios lugares de tradicion y tertulias, como lo fueron el café “Sorrento”

247 |bid., p. 162.
248 De Santiago, ibid., p. 194.
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y “El Hérreo”, donde los intelectuales espafioles eran el centro de atencion. Los tablaos, de caracter
maés popular, fueron también una consecuencia de la necesidad de compartir, recrear, convivir y

formar una especie de circulo comin.?4°

En un principio, durante la década de 1950, los espacios donde se mostraron el flamenco y las
danzas espafiolas fueron los cabarets, los centros nocturnos y el teatro de variedades.
Posteriormente, aquellos centros nocturnos abandonaron poco a poco los espectaculos de corte
espafiol para dejar la exclusividad a los tablaos, continuando su actividad artistica de forma
simultanea. De esta manera, figuras espafiolas y mexicanas compartieron escenario y se
alimentaron constantemente de nuevos conocimientos.

Si en un inicio en los tablaos mexicanos que ofrecieron flamenco también se pudo ver otras
danzas populares espafiolas y cléasico espafiol, al igual que en las llamadas salas de fiesta espafiolas,
en sus ultimos afios fue el flamenco el Unico género que se mostrd en los escenarios, como la
pristina concepcion de tablao, aunque aun con matices que lo siguieron diferenciando del tablao
espanol.

El publico y artistas mexicanos no vivieron el flamenco como parte de su cotidianidad més alla
de los escenarios y salones de ensayo —como si lo hicieron muchas familias espafiolas—. Este se
percibié como lo no propio, lo que hizo que se entendiera, concibiera y desarrollase de forma
diferente a como ocurridé en el sur de Espafia. El flamenco, entendido como una forma de
comunicacion y un lenguaje que explica la manera particular de concebir el mundo, no siempre
coincidio con el lenguaje y la cosmovision de la sociedad mexicana citadina de cada época, aunque
a la vez resulte ciertamente cercana por diversas circunstancias historicas y parentescos artisticos
y estéticos. En esta etapa —mediados de la década de 1950- existié un amplio nimero de familias
espanolas afincadas definitivamente en México, cuya descendencia convivid simultaneamente con
la cultura espafiola y mexicana. El dialogo resultante probablemente hizo que lo propio y lo no
propio se desdibujara en ciertos ambitos, haciendo mas comprensible y familiar el flamenco -y el
resto de los géneros populares espafioles—, pero trazando una ruta y una sensibilidad distintas.

De esta manera, los lugares donde se hizo presente el flamenco en México se configuraron de
manera diferente a los tablaos en Espafia: el flamenco compartié escenario con otras musicas y

danzas espafiolas —bailes regionales y danza estilizada—. Aun asi, desde finales de la década de

249 1pid., p. 195.
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1950 es posible que en la capital mexicana se les comenzara a denominar tablaos a aquellos centros
nocturnos que ofrecieron variedad espafiola toda la noche.?*

Para las décadas de 1960 y 1970 y debido a la elevada posicion econdémica que lograron muchas
familias espafiolas migradas, los restaurantes caracter ibérico comenzaron a contratar a artistas de

la peninsula por temporadas y adquirieron prestigio en la capital:

Los tablaos poco a poco adquirieron la categoria de lugares distinguidos y caros, y comenzaron a
ser frecuentados por la elite del espectaculo y la cultura (actrices, cantantes y escritores), ademas de

empresarios influyentes.?>!

Asimismo, conservaron la dindmica de espectaculo flamenco combinado con otras danzas
folkldricas espafiolas y con el clasico espafiol,?? puesto que el plblico tuvo filiacion con varias
regiones de Espafia —por nacimiento o vinculo familiar—, y no sélo con Andalucia. Incluso cuando
el flamenco acaparé mas atencion y dejé de alternar posteriormente con otros géneros, la asistencia
sigui6 siendo igual de variopinta, aumentando el pblico mexicano.?3

Esta fue la principal diferencia con los tablaos esparioles originales, en los que desde el principio
hubo exclusivamente flamenco, y el publico esperaba ver s6lo este género y participar en tertulias
relacionadas. Los tablaos de la Ciudad de México, mas restaurantes que tabernas y mas versatiles,
pero mucho mas elitistas que los espafoles, fueron en aumento. Las colonias Juarez y Roma fueron
las zonas donde se instalaron los primeros locales de variedad espafiola en la capital.?>*

Existieron lugares, como el restaurante Sacromonte, que anunciaron sus servicios de banguete
a la vez que “fiestas andaluzas”, guitarra, gitanos y cantaores,?® una propuesta muy parecida a la
de los tablaos en Espafia; no obstante, no se autodenominé tablao, ni es seguro que su clientela lo
hiciera. Se sabe poco al respecto, pero es muy probable que para la década de 1960 ya hiciera eco
la palabra.

Otro lugar representativo fue Rincdn de Goya. Juan Santiago Aguilar, masico profesional

testigo del surgimiento de los tablaos en la capital, considerd que el Rincon de Goya, fundado por

250 |pid., p. 171.

251 pid., p. 176.

252 |hidem.

258 En particular a partir de la década de 1990, como se vera mas adelante.
25 De Santiago, op. cit., p. 170.

255 |bid., p. 171.
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un migrante espafiol llamado Oscar Laplana, fue el primer tablao que existi6 en la ciudad de
Meéxico, pues fue ahi donde comenzo a haber musica y baile espafiol como variedad exclusiva,
junto con comida tradicional ibérica. Posteriormente, lo administraron Plutarco Montes y

256 an la calle Oaxaca

Guillermo Cervantes, quienes el 5 de febrero de 1947 inauguraron Gitanerias
namero 15, colonia Roma, donde permanecio bajo el mismo concepto hasta noviembre de 20009,
afio en que cerr0 sus puertas. Desde su inicio, Gitanerias se convirtio en el tablao mas popular de
la ciudad, seguido de otros que surgieron en la década de 1960 como Parrilla Triana, de Angel
Garcia del Villar; La Bodega —ambos en la calle Abraham Gonzalez esquina con Morelos—; EI Afro
y Los Globos, en Insurgentes sur.

En la década de 1970 continud la etapa fructifera de la musica y la danza espafiola. En 1971
Guillermo Cervantes compro el Rincon de Goya y lo reinaugur6 en Paseo de la Reforma esquina
con Toledo, en la Colonia Juarez.?>” Asimismo, el conjunto arquitectdnico donde estaba el Parrilla
Triana fue comprado en el mismo afio por el director de teatro y cineasta mexicano Juan Ibafez.
De tal manera que el Parrilla Triana paso a ser el restaurante La edad de Oro, en la planta alta del
edificio; y el Matapecaos, en la planta baja, sustituyd a la antigua Gran Tasca.?*®

El Matapecaos también tuvo mucho prestigio como tablao pues le otorgd una especial atencion
al cante, llegando a tener en su escenario a una de las mas destacadas figuras del cante flamenco,
el granadino Enrique Morente.?®® Juan Ibafiez fue un gran aficionado al flamenco y trat6 de que el
publico apreciara con seriedad el cante y el baile y que no se convirtiera en un mero divertimento,
sino en un momento contemplativo.

También en 1971 se inauguré La Venta Espafiola, en avenida Altavista, San Angel,
administrada por la bailaora Leonor Amaya y su marido, el guitarrista flamenco Roberto Rico.
Citando a Patricia Linares, “(...) aquello se parecia mucho mas a un tablao, mucho més, porque

ahi no habia mas que la familia de los flamencos y listo”.2%

2% plutarco Montes y Guillermo Memo Cervantes fundaron Gitanerias llevandose consigo el mismo espectaculo y los
mismos artistas del Rincén de Goya, cuyas puertas fueron cerradas hasta su reinauguracion en 1970. Juan Santiago
Aguilar, entrevistado por Valentina de Santiago, Ciudad de México, 25 de mayo de 2002.

257 patricia Linares, entrevistada por Magdalena Jiménez Romero, Ciudad de México, 21 de julio de 2012.

258 | bidem.

259 En un articulo posterior a su temporada en el Matapecaos, Enrique Morente afirmé lo siguiente: “Yo aprendi a
cantar en México. Todo el mundo suele decir: 'Yo aprendi a cantar en Triana, en Utrera, en Jerez..."' Pues no, a cantar,
lo que se dice a cantar, yo aprendi en México, tarde, a mediados de los afios 70. Alli me solté, alli tuve la sensacion de
que podia controlar y dirigir con cierta frecuencia eso de la inspiracién”, en “Enrique Morente en México”, La
Vanguardia, 13 de junio 1990, pag. 63.

260 |inares, op. cit. La gitaneria esta sobrevalorada en estos casos y funciona bajo el topico de que los tablaos son mas
auténticos si hay gitanos, por el también topico de que el flamenco hecho por gitanos es mas genuino.
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Otros tablaos que existieron durante la década de 1970 fueron Cardenal de Mendoza, de Plutarco
Montes; Bulerias, de Juan Pascual, y Terraza Espafiola,?®* ubicados los tres en Insurgentes Sur. En
la colonia Juarez estuvieron El 77 y Colmao Marco Polo. Dentro del Hotel Sevilla Palace hubo un
salon de eventos llamado Torre del Oro, en donde se hicieron temporadas de flamenco, asi como
en el Hotel Ejecutivo y Capri, dentro del Hotel del Prado, desparecido tras el terremoto de 1985.

Posteriormente La Bodega pas6 a ser El Corral de la Moreria?®? que, junto con Gitanerias,

fueron “los dos tablaos por excelencia”?®® en los siguientes afios.

Sus protagonistas

La generacion de artistas de origen mexicano que protagonizo la primera etapa de tablaos en
México, y cuya formacion se realizo a lo largo de la década de 1950, fue en su mayoria alumnado
de Raquel Rojas, Oscar Tarriba, Manolo Vargas y Luisillo. Como Pilar Rioja, quien se consagro
en la danza espafiola iniciando en 1963, junto al arquitecto y musicélogo espafiol Domingo José
Samperio, la obra Retablo del Mirlo Blanco, en donde por primera vez se le dio a la castafiuela el
lugar de instrumento principal, algo impensable hasta entonces —de ahi el titulo de la obra—2%* En
un principio, antes de Pilar Rioja, la ejecutante de castafiuelas seria Lucero Tena, pero ésta partio
a Espafia en 1958 llevando su carrera a los tablaos ibéricos.?®® Otras de las bailarinas que
representaron a esta segunda generacion de figuras mexicanas de la danza espafiola fueron Gisela
Sotomayor, Rosita Romero, Elsa Rosario y Leticia R00.2%

La siguiente generacion, perteneciente a la década de 1960 y también discipula de los primeros
—principalmente de Tarriba y Vargas—, estuvo integrada por bailaoras como Patricia Linares,
Cristina Aguirre, Maria Antonia la Morris, Carmen Blanco, Maria Elena Anaya y Elsa Rosario,

entre muchas otras que mantuvieron el legado de sus antecesores. No obstante, los empresarios

261 Jiménez Romero, op. cit., p. 4.

262 Existe una ambigtiedad en las fuentes en relacion con apertura del Corral de la Moreria: mientras varios testimonios
afirman que el Corral de la Moreria se abri6 en la segunda mitad de la década de 1970, la imagen de una placa
conmemorativa de 1985 anuncia una gala especial con motivo de su 5° aniversario. Imagen de archivo personal de
Valentina de Santiago.

263 percepcion compartida por la mayor parte de los testimonios

264 De Santiago, op. cit., p. 182.

265 |bid., p. 182.

266 |bid., p. 173.
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siguieron invirtiendo en figuras espafiolas de renombre, y los teatros de la capital atrajeron a las

grandes compafiias de Espafia:

Durante la década de 1960 un buen nimero de importantes conjuntos de baile espafiol, visitaron la
ciudad de México para presentar sus espectadculos, muchos de ellos orientados méas hacia el
flamenco y menos hacia el folklore y la danza clasica espafiola. Como parte integrante de estos
grupos, vinieron, en sus inicios, muchos de los grandes bailarines y bailaores, guitarristas y
cantaores que luego se consagrarian en la década de los afios ochenta.

La compaiiia “José Greco y su conjunto espafiol” se presento en la ciudad en 1966 en el escenario
del Auditorio Nacional y en el Palacio de Bellas Artes. Como parte del elenco se encontraban el
guitarrista Paco de Lucia y las bailaoras Matilde Coral y Nana Lorca. En el mismo afio “Manuela
Vargas y su Ballet Espafiol” debutaron en [...] Bellas Artes. Entre sus integrantes se hallaba los

bailarines Cristina Hoyos, Félix Ordofiez, los guitarristas “Habichuela”, “El Poeta”, Enrique

escudero y Pepe Sanchez y los cantaores “Naranjito de Triana”, “Fosforito” y Manolo Mairena.?®’

En cuanto a varones, tres de los bailaores esparioles que dejaron una huella importante en México,
desde su primera visita en este periodo hasta el dia de hoy, fueron Mario Maya, Cristobal Reyes y
Joaquin Fajardo. El primero dejé su ultimo esfuerzo por el flamenco en México coordinando en
2007 un seminario intensivo dirigido a profesionales del cante, la guitarra y el baile;?% Cristobal
Reyes sigue visitando constantemente México para impartir cursos intensivos, y Joaquin Fajardo
instruy0 mediante su academia -y en compafiia de Raquel Fajardo, su esposa— a actuales
profesionales del flamenco.

Una familia muy especial en el medio artistico de la ciudad de México de este periodo y hasta
la actualidad, es la familia Amaya. La historia de esta familia en México comenzé en 1939, cuando
Carmen Amaya visito la capital mexicana como parte de sus maltiples giras por América Latina.
Leonor, una de las hermanas de Carmen, instalo temporalmente su estudio en la ciudad a inicios
de la década de 1950;%%° y en 1964, tras varios afios de giras por Europa y Sudamérica, ella y su

otra hermana, Antonia, contratadas por el Rincon de Goya, decidieron establecer su residencia

27 |bid., p. 178.

268 Seminario Internacional de Flamenco, impartido en el Centro Nacional de las Artes en noviembre de 2007, bajo la
direccion de Mario Maya y la coordinacién de Lourdes Lecona.

269 Raquel Ruiz, en entrevista con Ariadna Yafiez Diez, Ciudad de México, 31 de enero de 2012, en VV. AA,,
Homenaje Una vida en la danza, Segunda época, Cenidi Danza José Limon, INBA, CONACULTA, México, D.F.,
2012, p. 137.
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definitiva en la Ciudad de México con sus respectivas familias,?’® mientras que otros familiares se
quedaron en Peru. Antonia instal6 definitivamente su estudio de baile en la década de 1970,
permaneciendo a lo largo de las ultimas décadas. Mercedes la Winy —quien dio continuidad a la
academia Amaya— y Carmen la Chuny son hijas de Antonia Amaya y Luis Algaba Chiquito de
Triana, reconocido cantaor sevillano. Karime Amaya —bailaora— y Santiago Aguilar el Tati —
guitarrista—, hijos de la Winy y Santiago Aguilar —antiguo integrante del grupo Los Tarantos—,
forman la tercera generacion de artistas en la familia, sumandose Luis Antonio Aguilar Algaba,
hijo de Karime.?’! Se considera que estas tres Gltimas generaciones engrandecieron el legado
artistico de su familia a través de su expresividad y virtuosismo.

Otros artistas flamencos muy recordados en esta etapa fueron los cantaores espafioles Francisco
Gonzélez Kiki de Utrera —quien fundo en 1987 el tablao Meson Triana—, Ramon de Cadiz y Carlos
Gomez el Tano —esposo de la Chuny—.2"? Hubo también guitarristas que desde finales de la década
de 1950 participaron del flamenco en México, como Manolo Medina, Luis Felipe Chavarria, Simén
Garcia, Enrique Servin, Juan Maya, Florencio Castell6 y Julian de Madrid.

Algo interesante del contenido de estos espectaculos fue la presencia de maestros de ceremonias
0 presentadores, y poetas declamadores, recurso comun en espectaculos teatrales que la bailarina
espafiola Maria Antinea supo aprovechar de forma muy particular en sus presentaciones, y cuya
formula “trascendi6, mas tarde, a otros escenarios no teatrales —centros nocturnos y tablaos— donde
adquirieron caracter de imprescindibles”.?’® El maestro de ceremonias fue el encargado de
presentar a los y las artistas de la noche, vestido de gala “a través de los calificativos mas vistosos
e impactantes”.?™* Ademas de Edmundo Clari, estuvieron el Meco y Don Felipe el Negro, a quien
Patricia Linares recuerda vestido “con saco azul, muy azul, con corbata de moiito”, en alusion al
atuendo llamativo que traslada la estética de los grandes escenarios teatrales a los centros

nocturnos.2”

210 yafiez Diez, op. cit., p. 137.

211 Lourdes Lecona, “Antonia Amaya (1925-2000): in memoriam”, en Elizabeth Camara (ed.), Homenaje Una vida en
la danza, Segunda época, Cenidi Danza José Limon, INBA, CONACULTA, Amateditorial. Ciudad de México, 2010,
p. 202.

272 Jiménez Romero, op. cit., p. 5.

273 De Santiago, op. cit., p. 107.

214 |bid., p. 114.

275 Linares, entrevistada por Magdalena Jiménez, op. cit.
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En cuanto a los declamadores, Gitanerias y otros tablaos presentaron a intérpretes como Ignacio
de Cdrdoba, Rafael Acevedo?’®, el granadino Manuel Benitez Carrasco?’’ y el sevillano Agustin

Rivero —conocido como el poeta gitano—2"8

, unos artistas de gran reconocimiento que llevaron al
publico poemas con fuerte componente flamenco, taurino y gitano, a través de sus propias
creaciones.

Respecto a las compafiias mexicanas podemos recordar la ya mencionada gira por Europa y
Estados Unidos que realizaron exponentes mexicanos en esta etapa (entre 1955 y 1970), asi como
sus temporadas en el Palacio de Bellas Artes y El Patio, como Roberto Ximénez y Manolo Vargas
con el Ballet Espafiol Ximénez-Vargas, Roberto Iglesias con su Ballet Espafiol, Luisillo y su Teatro
de Danza Espafiola”,?’® y Pilar Rioja, quien tuvo la oportunidad de agrupar, en la década de 1970,
a musicos como Antonio de Cérdoba —cantaor—y Lorenzo y Sergio Ferndndez —guitarristas—.

A partir de la década de 1950 ha de notarse que, a diferencia de la generacion anterior, las
mujeres acapararon en nimero y en importancia el panorama dancistico del flamenco y la danza
espafola. Tanto en los testimonios como en los datos aportados por Valentina de Santiago se

aprecia muy poca presencia de varones en la danza,?°

no asi en la masica, quienes si fueron
mayoria en el toque y el cante. En cuanto a esto Gltimo también hay que anotar que la mayor parte
de estos musicos fueron espafioles. Posteriormente surgié un nimero mas elevado de musicos

mexicanos en el género, agregandose percusionistas, disciplina ausente en las décadas de 1960 y

276 Con la disquera mexicana Orfedn, grabé poemas en los discos: Rafael Acevedo y su voz y Homenaje a Federico
Garcia Lorca, vol. 1y 2, ademés de Yo soy 'El Cordobés’, acompafiado por la guitarra flamenca de David Moreno
para la disquera Signos de México. “Rafael Acevedo”, en Discogs, 2022 [sitio web], consultado 22 de enero de 2022,
https://www.discogs.com/es/artist/1217245-Rafael-Acevedo. Se pueden escuchar algunas de sus grabaciones en
Listen Notes, 30 de septiembre de 2020 [sitio web] consultado 22 de enero 2022, https://www.listennotes.com/es/pod
casts/la-voz-del-poeta/rafael-acevedo-recita-a-onEJ3R6VIOS5/

217 Manuel Benitez Carrasco grab6 en México una serie de discos recitando poemas de su autoria: Mi poesia andaluza,
Mira si soy desprendio, Campanas de Belén, México sonoro, Caminos, Manuel Benitez Carrasco dice sus poesias vol.
1, 2'y 3, Poemas taurinos y Cachito de Espafia. Asi como los libros De ayer y de hoy y Antologia poética. Muri6 en
Granada en 1999. “Manuel Benitez Carrasco”, en ElberoAmerica, serie de podcasts “La voz del poeta”, 2021-
2022 [sitio web] consultado, 22 de enero 2022,

https://eiberoamerica.com/podcast/voz_poeta/0566 _ManuelBenitezCarrascoRecitaPoemasPropios.mp3, donde se pu
eden escuchar también algunas de sus grabaciones.

278 Agustin Rivero dejé un legado de cuatro discos con poemas propios a viva voz, dos de ellos grabados en México:
Yunque gitano (1967) y Andalucia viva (1986); y los otros dos en Madrid: Fragua Gitana (1941) y Romancero de un
auténtico Gitano (1979). Falleciéo en Madrid en 2002. “Agustin Rivero Torres. Poemario”, en Ecijateca, 24 de
septiembre de 2013 [sitio web] consultado 22 de enero de 2022, https://issuu.com/ecijateca_/docs/agust__n_rivero-
2% De Santiago, op. cit., p. 178.

280 |bid., p. 122.
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1970.281 También es importante sefialar que hasta la fecha, tanto en Espaiia como en México, la
visibilidad de guitarristas y percusionistas varones supera con gran diferencia a la de mujeres que

practican dichos instrumentos en el flamenco;?%?

no asi los cantaores y cantaoras, quienes aparecen
en el panorama profesional —tanto discografico como de grupos o compariias— de manera mas
equilibrada.

Aunque fueron muchas més las personalidades que figuraron en los escenarios flamencos de la
ciudad de México, se han plasmado aquellas que los documentos y testimonios han referido con
mayor relevanciay las que pueden dar un panorama contextual mas o menos esclarecedor en cuanto

antecedente de la presente tesis.

Para poder entender como el flamenco llegé a México y contextualizar mi objeto de estudio, en
este capitulo se ha hecho un recorrido por su arribo a América Latina analizando, primero, las
circunstancias historicas en las que llegé a laregion y los factores que empujaron a los y las artistas
a salir de Espafia y establecerse en los distintos paises latinoamericanos; y, segundo, las razones
que esas personas tuvieron para elegir México como uno de los destinos mas esperanzadores ante
la adversidad de la migracion y el exilio. La documentacion obtenida nos da s6lo un pequefio
panorama de este grupo de artistas, algunos nombres y su pais de residencia o de transito, pero nos
ayuda a dimensionar la impronta que América Latina tuvo en ellos, y lo que el flamenco significd
para la historia cultural de las ciudades que lo acogieron.

Al tomar como ejemplo a la Ciudad de México por ser una de las méas destacadas en este
proceso, se ha analizado la fuerte presencia de compafiias de danza espafiola y la trayectoria de las
figuras mas destacadas, asi como la variedad de espectaculos de corte espafiol y su importancia
para las siguientes generaciones mexicanas. A ellas también se las ha podido rastrear y conocer, al

tiempo que se han analizado sus espacios escénicos y la conformacién de los tablaos citadinos,

281 E| pionero en introducir las percusiones en el flamenco —afroantillanas y cajén peruano— fue el guitarrista Paco de
Lucia en la década de 1970. Posteriormente, el cajon peruano se integré al lenguaje del baile —y viceversa— en los
espectaculos flamencos. Cajondg, Los caminos del cajon - documental completo, recuperado de
https://www.youtube.com/watch?v=kBO_AQLhXq8

282 Esto se debe a dos motivos. Por un lado, la falta de interés historiografico por documentar a las mujeres guitarristas
flamencas; y, por otro, la cultura patriarcal y la profesionalizacion: “(...) Ambos tienen que ver con las estructuras de
poder y liderazgo, la conciliacion familiar y laboral, la dicotomia de los espacios privados/publicos representativos de
lo femenino/lo masculino, respectivamente, o la creacion y la superacion de los estereotipos de género en la eleccién
de un instrumento musical”. Maria Jestis Castro, “Las mujeres guitarristas flamencas”, en Zoco Flamenco, 13 de julio
2022 [sitio web] consultado 14 de julio 2022, https://zocoflamenco.com/flamenco-en-vivo/actuaciones/las-mujeres-
guitarristas-flamencas/
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para comprender el desarrollo del flamenco y la danza espafiola en la capital hasta antes de la
década de 1980. Asimismo, se ha reflexionado sobre el peso que tuvo el baile flamenco por encima
de la ejecucion del cante y la guitarra, particularidad que continda presente en la actualidad, y para
la que se han ensayado algunas posibles respuestas. Tras esta contextualizacion, se puede dar paso

al objeto de estudio de este trabajo.
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Capitulo 3

El flamenco en la Ciudad de México: 1980-1999

Contexto politico, economico y cultural

Las décadas de 1980 y 1990 estuvieron marcadas por procesos politicos y economicos que
definieron el rumbo que tomaria el quehacer cultural y artistico del pais, trazando la configuracion
del flamenco en la Ciudad de México.

Con un deterioro econémico durante la década de 1970, el pais sufrid en 1982 una caida
profunda en la economia nacional a causa de la disminucién de los precios globales del petroleo.
En 1985, la situacion se agravé ain mas debido al terremoto sufrido en el centro-oeste del pais,
que derrib6 en la capital algunos de los espacios donde estuvo presente el flamenco —y cobr6 la
vida de una de sus intérpretes, la bailaora Sara Montes.

Ante este panorama economico, y en reaccion contra el Estado de bienestar como supuesto
responsable de las diversas crisis, se optd por un viraje politico encaminado a disminuir el gasto
publico y privilegiar la privatizacion de las empresas estatales, dando lugar al llamado modelo
neoliberal. Paraddjicamente, la injerencia que este proyecto tuvo en las politicas culturales y
educativas de finales de la década de 1980 derivo en la creacion del Consejo Nacional para la
Cultura y las Artes (CONACULTA) y el Fondo Nacional para la Cultura y las Artes (FONCA).
Asi, el flamenco empez6 a incorporarse a los espacios escénicos de las instituciones publicas —
Universidad Nacional Auténoma de México (UNAM), Instituto Nacional de Bellas Artes y
Literatura (INBAL) e Instituto Mexicano del Seguro Social (IMSS), principalmente—y a recibir
estimulos econdémicos para la creacion y la formacion artistica profesional. A partir de la década
de 1990, los tablaos y las contrataciones privadas dejaron de ser los Gnicos espacios para ver un
espectaculo flamenco.

La posterior crisis de 1994, debido a una devaluacion del peso, gener6 un decrecimiento de la

economia mexicanay el aumento en las tasas de interés, golpeando sobre todo a la clase media con

283 Especialmente la crisis inflacionaria del afio 1973, que derivd, en 1976, en una fuerte y sostenida devaluacion del
peso. Luis Aboites Aguilar, "El Gltimo tramo, 1929-2015", en Nueva Historia Minima de México, interactiva,
COLMEX, 2020 [en linea] consultado 31 de mayo 2022, https://www.nhmdemexico.colmex.mx/cap-7.php
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un aumento del desempleo y la incapacidad para pagar las deudas contraidas. Precisamente esta
poblacion sostuvo en su momento el consumo cultural del flamenco por su poder adquisitivo, y
cuya ausencia hizo que los empresarios y empresarias de los tablaos fueran cerrando sus puertas
de forma paulatina hasta el final del decenio.

En contraste, la docencia del flamenco vio crecer su oferta y los espacios de aprendizaje
ampliaron su abanico. Surgieron academias privadas llevadas por profesionales del flamenco que
vieron mermar las contrataciones ante el cierre de los tablaos. La UNAM, mediante la inclusion de
la danza espafiola en el curriculum de bachillerato y la creacion de los Talleres Libres de Danza en
la década de 1980, incorporé desde el inicio al flamenco como parte de su gama de disciplinas. Por
su parte, la Escuela Nacional de Danza (perteneciente al INBAL) cre6 en 1995 el primer plan de
estudios de Licenciatura en Educacién Dancistica con Orientacion en Danza Espafiola, integrando

por primera vez el flamenco como asignatura en una escuela publica profesional.

Tablaos y artistas. Continuidades y rupturas

A lo largo de las décadas de 1980 y 1990 los tablaos mantuvieron sus espectaculos y variedad
manifestando diversos cambios con respecto a las décadas anteriores, tanto en infraestructura como
en el contenido de sus presentaciones. Las grandes salas de fiesta y centros nocturnos en los que se
representaba la musica y la danza espafiolas con todo lujo escenografico, como El Patio o Versalles,
quedaron atras y los tablaos ofrecieron un caracter mas intimo, sin llegar a ser tan pequefios como
los tradicionales en Espafia. La variedad espafiola siguié acoplandose tanto a las exigencias del
publico como a las posibilidades de aprendizaje del gremio artistico, tan lejos de las escuelas y las
grandes figuras espafiolas que, sin embargo, al seguir siendo contratadas en México, mantuvieron
vivo y constante el intercambio cultural. No obstante, también tuvo que adaptarse a la nueva
realidad economica del pais, que hizo mermar paulatinamente su capacidad para contratar a
compafiias enteras desde Espafia, trayendo sélo a ciertas personalidades destacadas.

Bajo este contexto, a finales de 1979 el tablao La Bodega cedi6 su lugar al Corral de la

Moreria,?® que, junto a Gitanerias, segln los testimonios, fueron los dos tablaos por excelencia,

284 Placa conmemorativa del 5° aniversario del Corral de la Moreria, 1985, imagen de archivo personal de Valentina
de Santiago; Carmen Blanco y M. Antonia la Morris, entrevistadas por Magdalena Jiménez Romero, Ciudad de
Meéxico, 10 de julio de 2012 y 8 de julio de 2007, respectivamente.
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los més importantes y reconocidos de la Ciudad de México en la década de 1980 vy, por tanto, los
mas visitados por la élite del momento.?%

El Corral de la Moreria fue abierto en la calle Abraham Gonzalez, frente al Matapecaos. Lo
administraron la bailaora mexicana Cristina Aguirre y su pareja, el bailaor espafol Cristobal

Reyes.?8® Su nombre fue tomado prestado del famoso tablao madrilefio:

El nombre no es de nosotros. Cristébal lo utilizé con el permiso de Blanca del Rey?®” [...]. Y Blanca
le dijo que, con mucho gusto, le dejaba ponerle el nombre EI Corral de la Moreria pero que no vaya
a hacer una cosa mal hecha. Y Cristobal le dijo “no te preocupes que esta mejor que el tuyo”. Y si,
porque el Corral de la Moreria en Madrid es una cosa chiquitita, un tablao chiquito, y lo nuestro era

un gran escenario del que podias salir de entre cortinas y todo eso.?%8

En 1985 el temblor dejé resentidas las estructuras del s6tano donde estuvo el tablao y lo trasladaron

289

a la Plaza de las Estrellas=®”, en la Zona Rosa. Ahi asistio todo tipo de personalidades, tanto en el

escenario como en el publico:

Carmen Mora, Carmen Casarrubio, Manuel Benitez Carrasco, David Moreno, Salvador Escudero
(que fue el papa de mi hija), Manolete, Cristina Hoyos, el Ballet Nacional de Espafia, pero ellos
para hacer un palomazo, no trabajaron. Trabajaron Las Brujas, de Madrid [...] También cant6 Pepe
de Lucia y otra gran bailaora, Merche Esmeralda. Acé venian los artistas aprovechando las giras
que hacian a México; pero otros, como Carmen Mora y Manolete, los trajimos. A Cristina Hoyos,
no: era porque venian al teatro y ocasionalmente venian al tablao, asi como Paco de Lucia, que se

subfan al escenario y acompafiaba a Manolete y a Cristébal y aquello era una locura.?®

El cuadro artistico lo dirigié y coreografié Cristobal Reyes, con una dindmica de montaje muy
estricta en que se cuidaba la calidad técnica y estética y la versatilidad en las danzas espafiolas. Lo
Ilegaron a conformar bailaoras mexicanas como Anita Liceaga, Carmen Blanco, Andrea Pérez,

Maleni Morales y los bailaores Marco y Raul Salcedo, entre una gran variedad de artistas; cantaores

28 Jiménez Romero, op. cit. p. 4

286 | bidem.

287 |_a bailaora Blanca del Rey dirigio en ese periodo el tablao madrilefio Corral de la Moreria.
28 Aguirre, op. cit.

289 Hoy denominada Plaza del Angel: Calle Hamburgo, nimero 150, colonia Juarez.

2% Aguirre, op. cit.
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como los espafioles Roque Montoya Jarrito y su sobrino Pedro Montoya, Luis Algaba Chiquito de
Triana, Sebastian Heredia Cancamilla de Malaga, Francisco Gonzalez Kiki de Utrera y Carlos
Gomez el Tano; asi como los guitarristas, Pepe Mufioz y David Moreno, este Gltimo mas orientado
a la guitarra clasica espafiola.

Posteriormente, después de separarse la pareja artistica, quedd Cristina Aguirre al frente del
Corral de la Moreria, quien al finalizar la década decidio venderlo a unos hermanos de apellido
Bandin, aficionados al flamenco, pero que, segun los testimonios, no supieron administrarlo bien
y cerraron sus puertas en 1991.2%

En torno a 1982 aparecio el Martinete, tablao ubicado en Paseo de la Reforma, donde antes
estuvo el Café Coldn.?*? Lo administraron el cantaor gaditano Roque Montoya Jarrito y su sobrino
Pedro Montoya, también cantaor, quienes pidieron a la bailaora mexicana Patricia Linares dirigir
el cuadro flamenco. En él colaboraron las bailaoras Lorena Vargas, Sara Montes, Ana Liceaga y
Alejandra Falaz la Campanita, ademas del sevillano Florencio Castell6 como guitarrista'y el mismo
Pedro Montoya al cante.?%3

En noviembre de 1985, abrio sus puertas el tablao Meson Triana?®* después de que su antecesor,
el Meson Las Rejas, mermara por el terremoto de ese mismo afio. Se ubicé muy cerca de
Gitanerias, en la calle Oaxaca nimero 86. Fue un lugar muy pequefio y bohemio que acogieron
tanto pablico como artistas. Lo administrd el sevillano Francisco Gonzalez Navarro, mejor
conocido como Kiki de Utrera, cantaor profesional muy aclamado en las noches del Meson.
Cuando Kiki de Utrera fallecié en 1998,2® Nelly Concha —su viuda— tomd las riendas del lugar, y
al inicio del nuevo siglo el Mesén Triana cerr6 sus puertas dejando tras de si una doble afliccion:
la pérdida de su fundador y anfitrién, y la desaparicion de un lugar en donde el gremio pudo gozar
del flamenco més bohemio e intimo, todo ello en medio de una incertidumbre acerca de la suerte

de los tablaos en la ciudad.

21 Jorge GOmez, “Cristina Aguirre”, en Kena Bastién Van der Meer, Homenaje Una vida en la danza. Segunda época.
Cenidi Danza José Limon, INBA, CONACULTA, Ciudad de México, 2011. p. 129.

292 patricia Linares y Ana M. Liceaga, entrevistadas por Magdalena Jiménez Romero, Ciudad de México, 21 de julio
de 2012 y 19 de julio de 2012, respectivamente.

2% Linares, op. cit.

2% Aunque algunos testimonios ubican su apertura entre 1987 y 1988, en una nota de prensa de noviembre de 1996 se
lee lo siguiente: “El Meson Triana subi6 a la pared el pasado dia 21 [de noviembre] una placa mas de aniversario, la
namero 117, con lo que se deduce que su afio de apertura fue en 1985, un par de meses después del sismo. “Perfil: Kiki
de Utrera. El Gltimo tablao”, en El Pais, 25 de noviembre de 1996.

2% Lourdes Lecona, “El flamenco y su contexto en México”, en revista Interdanza, Coordinacion Nacional de Danza,
afio 2, n. 14, octubre 2014, p. 11 [sitio web] consultado 17 de marzo 2016, https://issuu.com/interdanza/docs/revista
interdanza n__m.14
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El Duende, en lo que anteriormente fue El Patriarca, fue otro tablao muy popular.?®® Estuvo
ubicado en la calle Newton, colonia Polanco, y lo administraron el espafiol Antonio Hogaza®®’,
quien fue muy aficionado al flamenco, junto a Manuel Nufiez EI Duende?®® —de ahi el nombre del
tablao—. Los testimonios afirman que fue un espectaculo mucho mas “ligero”;?% un ambiente que
sirvio més para el divertimento que para la apreciacion dancistica y musical de los grupos, y
antesala de los espectaculos del Corral de la Moreria o Gitanerias, pues fue comudn pasar de un
tablao a otro en una misma noche.3

Un espacio particular fue El Candelabro, que abrio alrededor de 1983, pero desaparecio también
por el sismo de 1985. Estaba en las calles Monterrey esquina con Aguascalientes, en la colonia
Roma. Parece que no fue un tablao como tal, sino mas bien un restaurante que sirvio de centro de
reunion para personas aficionadas al flamenco, en el que cada sabado se conformaba una especie
de noche bohemia. Llama la atencion que so6lo se hace una breve referencia por uno de los
testimonios, el de Patricia Linares, lo que pareciera significar que no fue un espacio laboral, sino
un lugar de encuentro generado por un nucleo muy especifico de personas: una especie de pefia
flamenca guardada en la intimidad de la aficién flamenca.

Como ya se dijo, la caracteristica principal de los tablaos fue la variedad de estilos de danza 'y
musica espafiolas que se mostraron al publico. Se suele comparar con la dinamica de las llamadas
salas de fiesta surgidas en Espafia a mediados de la década de 1970 por el boom turistico, en donde
se combinaron presentaciones humoristicas con flamenco y otros estilos musicales y dancisticos
con o sin relacion con la masica popular espafiola. La mayoria de estos lugares prosperaron en las
zonas turisticas de la costa y las ciudades ibéricas, por lo que estuvieron destinados principalmente
al publico extranjero.

Por contraste, en los tablaos en la Ciudad de México la variedad fue exclusivamente espafiola.

Como vimos, durante los primeros afios el arranque del espectaculo estuvo a cargo de un maestro

2% Jiménez Romero, op. cit., p. 1.

297 Fue muy conocido en el medio artistico por ser el padre de la cantante Lucerito, lo que quizas incentivé la promocién
del flamenco hacia la élite econdmica y artistica. Su esposa, Lucero, volvio a abrir EI Duende por tiempo breve en
2005, sobre avenida de los Insurgentes, frente al Polyforum Siqueiros.

2% Integrante del grupo Los Manueles. Ana Liceaga, entrevistada por Magdalena Jiménez Romero, 19 de julio de 2012.
299 E| testimonio de Francisco Rivero, aficionado, apunta a que EI Duende no se preocupd tanto como Gitanerias por
contratar a artistas con la mejor preparacidn, ni el pablico que asistié parecié interesarse tanto en el flamenco, "parece
que cerrd por no alcanzar un buen nivel [artistico]". Francisco Rivero, entrevistado por Valentina de Santiago, Ciudad
de México, 31 de mayo de 2002.

300 “Me acuerdo que la gente iba al Duende y remataba en Gitanerias, porque en el Duende era mas temprano y
Gitanerias terminaba en la madrugada”. Karina Jiménez, entrevistada por Magdalena Jiménez Romero, Ciudad de
Meéxico, 12 de julio de 2012.
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de ceremonias, dando paso a los nimeros de clasico espafiol —acompariados en su mayoria por un
pianista de larga trayectoria—. Posteriormente, en la década de 1980 dejo de existir la figura del
maestro de ceremonias, y empezaron a abrir el espectaculo directamente estampas de folklore
espafol o de danza estilizada, generalmente mufieiras o las Bodas de Luis Alonso, a cargo de un
elenco de artistas mexicanas. Dichas estampas fueron musicalizadas por medio de reproductores;
en el caso de los nimeros de clasico espafiol, estos fueron acompafiado al piano usualmente por

los maestros Del Muro, Mario Ferrifio®

y Carmina de Solana; y, en el caso de las mufieiras, por
el gaitero Manolo Torres. Se daba paso a uno o dos nimeros de baile solista sequido de un espacio
de guitarra flamenca o clésica espafiola, en la que destacaron David Moreno y —con un estilo méas
comercial- Carlos Guevara, y posteriormente se ejecutaba un baile a dueto, por tangos o por
tanguillos. A continuacidn, surgia la presencia de un o una cantante que solia interpretar cancion
espafiola, destacando artistas como Laura de Gades, Dulce de Cérdoba, Angela Camborio y Félix
Granada; y como cierre del espectaculo se daba paso a la atraccion: figura estelar de baile, cante o
guitarra, generalmente traida de Espafia y contratada por temporada. Entre estas personalidades
destacaron los bailaores Manolete, Joaquin Fajardo, Cristobal Reyes, Eduardo Serrano El Glito y
José Carmona, y las bailaoras Carmen Mora, Merche Esmeralda, Carmen la Chuny y Carmen Diaz,
entre otras muchas artistas. El flamenco fue la parte estelar de la noche, pero no la Unica, y es ahi
donde radico la diferencia con los tablaos espafioles.

A este contraste se le sumo la presencia de trios o cuartetos que ambientaron los tablaos
mexicanos, tocando de mesa en mesa, antes del espectaculo y en cada intermedio, como Los
Tarantos —compuesto por los hermanos Aguilar: Oscar, Marcos y Santiago—, Los Charré, Los
Bardos, Los Manueles y el espafiol Salvador Escudero, entre los mas recordados. Su repertorio
estaba compuesto por canciones “ligeras” —como las que popularizaron en México el grupo musical
Los Churumbeles—: las rumbas, los pasodobles y las coplas andaluzas mas escuchadas en Espafia

durante la misma época.>%?

301 Conocido también como Alberto de Ledn. Patricia Linares, entrevistada por Magdalena Jiménez Romero, Ciudad
de México, 20 de julio 2012.

302 Durante la dictadura de Francisco Franco (1939-1975), se implementd en Espafia el pasodoble y la cancion espafiola
o copla andaluza como la musica “tipica”, con marcados tintes nacionalistas en algunas de sus letras y acaparando el
panorama musical, comercial y cultural del pais. Después de la transicién politica estos estilos fueron culturalmente
desvalorizados, sin embargo, desde hace algunos afios han resurgido en los medios audiovisuales y académicos como
formas con alto valor cultural y estético.
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Otra presencia que se mantuvo en este periodo, aunque de manera mucho mas limitada, fue la
del declamador, en la que Manuel Benitez Carrasco conservo su gran protagonismo para dar cierre
al espectaculo flamenco.

En este periodo sigue siendo significativa la presencia de la familia Amaya, e hizo sus primeras
apariciones Mercedes la Winy, quien, siguiendo los pasos de su hermana Carmen, se convirtié en
una de las personalidades mas destacadas sobre el escenario por su virtuosismo, expresividad y
conocimiento del lenguaje flamenco. Otras bailaoras mexicanas que se recuerdan en la década de
1980 fueron Elsa Rosario, Belén de Ronda, Carmen Prado, las hermanas Carmen Guridi y Vicky
la Morita, Claudia Machado y Denisse Tarriba. En cuanto a varones se mencionan a Vicente
Granados, Jaime Antonio, Ricardo Montoya, Gabriel Blanco, Sabas Santos y Nicolas Romero.

Merece la pena destacar la marcada y legitimada jerarquizacion existente en el elenco dancistico
de este periodo, en la que las bailaoras o bailarinas de menor trayectoria conformaron el cuerpo de
baile y estuvieron a cargo de las primeras piezas; los nimeros solistas fueron exclusivos de los y
las artistas de renombre, siendo el colofon la figura espafiola en turno con su nimero estelar. El
cierre, conocido en el flamenco como fin de fiesta®® fue comun la ejecucion por rumba, a diferencia

de los tablaos espafioles, donde la buleria fue —y es hasta la fecha— el palo festero por excelencia.

La década de 1990

La dinamica de los espectaculos fue muy similar en todos los tablaos y se mantuvo durante la
década de 1970 y hasta mediados de 1980. A partir de ahi, poco a poco el espectaculo de tablao
fue cambiando: el flamenco formé parte cada vez mas importante del espectaculo, y la variedad
espafiola comenzé a diluirse hasta desaparecer finalmente. Una buena cantidad de artistas que
iniciaron su carrera en la década de 1990 no recuerda que los espectaculos tuvieran la versatilidad

caracteristica de décadas anteriores, sélo conocieron el cuadro flamenco sin otros estilos de danza

303 En el espectaculo flamenco, el fin de fiesta se caracteriza por poner en juego las llamadas “patd” o “pataita”
(andalucismos de “patadas” y “pataditas”, respectivamente). Se refiere al momento final de la funcion de baile en la
gue cada miembro del cuadro flamenco, incluyendo en muchas ocasiones a cantaoras, cantaores, guitarristas y demas
integrantes, ejecuta una breve secuencia de baile de forma mucho méas desenfadada que la ejecucion profesional. Su
complejidad radica en la puesta en marcha de los diversos cddigos del lenguaje flamenco para lograr una improvisacién
fluida entre guitarra, cante y baile y de proporcionarle un caréacter festero, espontaneo y juguetdn —el dominio técnico
del baile es secundario—. Este momento de juego también esta presente en algunas fiestas familiares en Andalucia —
especialmente en las comunidades gitanas—. Es curioso que el término pata, a pesar de ser de uso muy comun en el
flamenco, aln no esta registrado en el Diccionario de la lengua espafiola, a diferencia de otros vocablos presentes en
este trabajo.
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que lo acompafaran. Y aunque a principios de la década de 1990 ain hubo en Gitanerias atisbos
de danza clésica espafiola y folklore espafiol, los demas tablaos fueron dandole exclusividad al
flamenco, como el Mesén Triana y EI Duende, principalmente.

También en esta década se percibe una merma en la preparacion tanto de los espectaculos como
de los y las artistas, asi como diferencias en el pablico que visitaba los tablaos. Los testimonios
apuntan a que tanto en Gitanerias, en EI Duende, asi como en el Corral de la Moreria de los
hermanos Bandin, se comenzd a privilegiar a publicos con menos sensibilidad hacia el arte espafiol,
lo que llevo al empresariado a cambiar la dindmica de sus espectaculos, prescindiendo de figuras
espafolas y mexicanas que dotaran de calidad a las presentaciones, y dejando en su lugar a
ejecutantes con poca experiencia, en su mayoria jévenes a quienes pagaban salarios bajos.

El comdn de los testimonios afirma que poco a poco los tablaos comenzaron a decaer. Los
espectaculos flamencos no redituaron lo suficiente y el publico de las nuevas generaciones opto
por lugares de musica comercial, mucho més influyentes que el flamenco. Los tablaos empezaron
a aceptar clientela relacionada con la prostitucién y la droga, y los espectaculos fueron cada vez de

menor exigencia técnica y artistica.

Empez6 a cambiar el ambiente en Gitanerias, sobre todo porque empez6 a entrar la droga y la
prostitucion, asi que el tipo de clientes que empez6 a venir ya eran los espafoles borrachos...
Después empezaron a meter gente que no sabia ni bailar, principiantes con un fisico atractivo, pero

sin calidad artistica.3%*

Mas alla de los intereses cambiantes del publico, un factor de peso compartido por los testimonios
fue la crisis econdmica de 1994 en México, que obligd a reestructurar las dindmicas de los tablaos.
Ante la incertidumbre financieray politica, asi como la falta de capital, se decidio dejar de contratar
a artistas de Espafia que figuraran como “atraccion” al implicar gastos en sueldo, renta habitacional
y manutencion por periodos prolongados. Esta coyuntura posiblemente explique por qué se empezo
a contratar a artistas nacionales con menor experiencia que aceptaran salarios mas bajos,
disminuyendo tanto el costo monetario de los espectaculos, como su nivel técnico; quizas también

explique la necesidad de los tablaos de recapitalizarse mediante publicos cuyas practicas no fueron

304 patricia Linares, entrevistada por Magdalena Jiménez Romero, Ciudad de México, 6 de mayo de 2007.

93



las més aceptadas o legitimas —como la presencia de prostitucion y drogas— pero que lograron dejar
una derrama econdmica suficiente para mantener la empresa a flote.

Sin embargo, y a pesar de que esta percepcion negativa sobre la década de 1990 es compartida
por muchos de los testimonios, lo cierto es que empez6 a surgir paralelamente una nueva
generacion de artistas que imprimieron su entusiasmo y talento, aprendieron las bases de maestras
y maestros como Oscar Tarriba, Manolo Vargas, Milagros Rioja, Joaquin Fajardo, Patricia Linares
0 Antonia Amaya, y compartieron escenario con muchas de las figuras de las décadas anteriores

que se mantuvieron activas,3%

como la Chuny, Ana Liceaga, Joaquin Fajardo y su esposa Raquel
Lorca, Ivonne Flores, los hermanos Marco y Raul Salcedo, Marisol Moreno, Andrea Pérez, Soledad
Montes, Patricia Sald, Maria José, Corin, Carmen Guridi, Vicky la Morita y Gabriel Blanco, por
mencionar algunas de las que mas se recuerdan en las entrevistas.

Mercedes Amaya comenz0 a tener una presencia mucho mas prominente en los tablaos, sobre
todo en Gitanerias, y pudo conformar su propia compafia a principios de la década de 1990,%% al
lado de Isabel Trevifio, Marcela Morin y Sandra Saharrea, entre otras destacadas bailaoras.
Sobresalio siempre la guitarra de Santiago Aguilar, y sus hermanos integraron posteriormente la
percusion, primero Jorge Aguilar, y después Héctor Aguilar. El cante estuvo a cargo de Mario Diaz,
integrandose su hijo Mario Diaz el Cachito algunos afios después. La presencia Karime Amaya —
bailaora—y El Tati —guitarrista—, complet6 el cuadro a finales de esta década, y la familia tuvo la
oportunidad de administrar su propio tablao en los primeros afios del nuevo siglo.

Otro cuadro flamenco que destacé en los tablaos, sobre todo en el Meson Triana, fue el que
dirigio Cristina Aguirre, conformado por un elenco diverso a lo largo de este periodo, en el que
destacaron su hija Veronica Aguirre, Erika Suarez y Karina Jiménez. Otras personalidades del baile
presentes en la década de 1990 fueron Susana Aguirre, Rocio Moray el bailaor José Alberto Cortés.
En cuanto a bailaoras espafiolas en este decenio —y que mantuvieron una estancia mas 0 menos
prolongada— destacaron Palmira Loché, Marisol Moreno, Manuela Vega, las hermanas Luisa y
Charo de Cadiz, Isabel Trevifio, Inma de Almeria, Elena Santonja y Tacha Gonzalez.3%

En la guitarra mantuvieron su presencia Roberto Amaya, Fabricio Asis, Antonio Mufioz, David

Moreno, los hermanos José Luisy Gerardo Negrete y Lucio Rodriguez, integrandose en esta década

305 Jiménez Romero, op. cit., p. 4.

306 «Acerca de mi” en Mercedes Amaya [sitio web] consultado 8 de noviembre de 2021, https://www.mercedesamaya
.com/about-me

307 Mercedes Amaya la Winy, entrevistada por Magdalena Jiménez Romero, Ciudad de México, 9 de junio de 2007.
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Eduardo Villasefior. De musicos espafioles destacaron Juan D’Anyelica, Pepe Jiménez y Mario
Diaz*%, quienes fijaron su residencia en México, asi como Antonio Rey, Rafael Aragdn, Julian
Vaquero y David el Perrin, de estancia mas corta.

Un instrumento que se introduce en los tablaos de la capital mexicana en este periodo es el cajon
flamenco —proveniente del cajon peruano—, que en las siguientes décadas se complejizaria hasta
componer un set con diferentes sonidos, desde platillos hasta bongos y tarola. Y aunque el flamenco
tradicionalmente es acompafiado de una gran gama de percusiones (palmas, nudillos y dedos sobre
la mesa o la guitarra, zapateado, baston, golpes corporales con las palmas, dedos —chasquidos—,
guitarra con cuerdas “tapadas”), el cajon peruano irrumpid con fuerza en el lenguaje musical y
dancistico del flamenco después de que el guitarrista Paco de Lucia lo integrara en sus
composiciones a finales de la década de 1970.3%° Se modificd el instrumento y se desarrollé un
sonido particular diferenciado del original peruano a través de una nueva denominacién: cajon
flamenco.?1° En los tablaos de México, los primeros en acompaiiar con el cajon flamenco de forma
sistematica®!! fueron Jorge Aguilar y, posteriormente, su hermano Héctor Aguilar, quien destaco
en su profesionalizacion a través de la familia Amaya hasta formar en la siguiente década su propia
compafiia, Elohim, junto a la bailaora Marcela Morin. Otros percusionistas que acompafiaron a los
cuadros flamencos fueron el espafiol David Losada el Chicho y, ya hacia finales del decenio de
1990, Edgar Rubio y Alejandro Garcilaso el Chapin.

Por su parte, el piano desaparecio completamente de los tablaos. La danza clasica espafiola a la
gue acompafiaba tradicionalmente disminuyo su presencia en estos escenarios. Los pocos tablaos
que aun la incluyeron en su repertorio optaron por reproducir las piezas a través de casetes. Mas
avanzado el decenio el flamenco abarco la totalidad del espectaculo, dejando a otros espacios
escénicos —foros y teatros— la representacion de la danza clésica espafiola y el folklore espafiol,

pero ya sin pianistas en ellos. Muchos de los testimonios lo recuerdan con nostalgia: se percibe

308 | a versatilidad musical de Mario Diaz le permitié en un primer momento integrarse como guitarrista y
percusionista, segln se requiriera, y finalmente como cantaor. Andrea Pérez, entrevistada por Magdalena Jiménez
Romero, videoconferencia, México, 21 de enero de 2022.

309 Fue a través del percusionista Rubem Dantas, quien conocio el instrumento en 1977 durante una gira por América
Latina acompafando a Paco de Lucia. Silvia Calado, “Entre la palma y el taconeo”, en El cajon flamenco en el aula,
julio de 2005 [sitio web] consultado 13 de enero de 2022, https://elcajonflamencoenelaula.blogspot.com/search/label/
HISTORIA%20DEL%20CAJ%C3%93N%20FLAMENCO

310 Cajondg, op. cit.

311 Sji bien hubo otros mUsicos —cantaores y guitarristas— que también acompafaron a los cuadros con el cajon
flamenco, lo hicieron de forma eventual como apoyo al espectaculo, sin especializarse concretamente en ese
instrumento.

95


https://elcajonflamencoenelaula.blogspot.com/search/label/HISTORIA%20DEL%20CAJ%C3%93N%20FLAMENCO
https://elcajonflamencoenelaula.blogspot.com/search/label/HISTORIA%20DEL%20CAJ%C3%93N%20FLAMENCO

como pérdida de la practica y de la ejecucion de unas disciplinas dancisticas de gran riqueza, tanto
en términos técnicos como estéticos y estilisticos. Sin embargo, el amplio universo y complejidad
del flamenco por si solo logro hacerse presente y siguio su curso tanto a nivel de profesionalizacion
como de publico.

Mientras la danza espafiola y el piano desaparecieron de los tablaos, un nuevo elemento se hizo
presente en su lugar: los grupos rocieros y de juerga flamenca (cuyo repertorio se basaba en
sevillanas y rumbas —catalana y gitana—) integrados por cantaores y musicos —en su mayoria
varones— traidos de Espafia y contratados por temporadas de hasta seis meses. Gitanerias fue, una
vez mas, el tablao méas activo en este género al dar un giro a su concepto y traer a diversas
agrupaciones reconocidas como Los Amaya, Cantores de Hispalis, Los Chunguitos, Azucar
Moreno y Rumba 4. Ademas de otras que adquirieron su popularidad en México, como Sombras
de las Marismas y Luna del Sur, esta ultima establecida durante veintitrés afios en la capital. En
muchas ocasiones estos grupos contrataron a bailaoras para ejecutar las rumbas y las sevillanas en
sus espectaculos, brindando la oportunidad a muchas de ellas de acercarse por primera vez al
escenario y generar experiencia.

Este nuevo concepto de Gitanerias vino con su reapertura a principios de la década de 1990,
después de una pausa. Consistié en convertir el tablao en un tablao-discoteca de martes a sabado,
cuya dinamica consistié en abrir la noche con cuadro flamenco —dirigido por Mercedes Amaya
durante varios afios—, seguido por el grupo rociero o de juerga flamenca, y rematado por un disc-
jokey con musica de moda, convirtiendo el escenario en pista de baile. La combinacion de cuadro
flamenco y grupo de rumbas y sevillanas la adoptaron otros tablaos como El Noble, Parranderias
y el Caserio Vasco —en Insurgentes—, asi como el Olé Olé, abierto en 1992 en el s6tano del Hotel
Plaza Florencia en la Zona Rosa.

Algunos restaurantes que no fueron tan populares pero que también tuvieron variedad flamenca
por un tiempo -y por lo mismo, a las fuentes orales les cuesta denominarlos propiamente tablaos—
fueron el Parador de Manolo, el Parador de José Luis —colonia Juarez—, La Candela —colonia
Polanco—, El Huevo Andaluz, La Ruleta, La Puerta de Alcala, Sevilla *92 o Las Tapas, esta Gltima
al interior del hotel Camino Real, en la colonia Anzures. Ademas, hubo otros restaurantes aledafios
a la Plaza de toros México, que contrataron flamenco Unicamente durante la «temporada grande»
—de noviembre a febrero—, como Las Delicias. A excepcion de este ultimo, todos ellos

desaparecieron en la segunda mitad de la década de 1990.
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Un espacio diferenciado y de suma importancia para el flamenco de estas dos décadas, tanto por
sus caracteristicas de organizacion como por los fines que persiguid y su larga duracion, fue la
Pefia Flamenca El Duende. Surgio en mayo de 1985 a raiz de la iniciativa de un grupo de amigos
muy aficionados al flamenco,®'? de juntarse una vez al mes y disfrutar de un espectaculo flamenco
en la intimidad de su circulo. A los pocos meses se integraron mujeres a la aficion flamenca de la
pefia,3t® generando que ese circulo creciera cada vez mas. El primer punto de reunion fue el
restaurante Covadonga del antiguo Centro Asturiano, en la colonia Roma, y después en una
pequefia filial ubicada en Insurgente sur.>** Poco a poco empez6 a crecer gracias a la difusion que
los y las mismas aficionadas hicieron del espacio, y en 1987 mudaron la pefia a un lugar méas
amplio, aprovechando la oportunidad que les brindaba el Hotel Royal de la Zona Rosa para hacer
uso de uno de sus salones.?!® Asimismo, fue comdn reunirse para tomar clases de sevillanas, y se
organizaron las «Jiras Rocieras», en las que una vez al afio la pefia fue celebrada en una ex hacienda
en Tepeji del Rio (Querétaro).31®

La pefia EI Duende se mantuvo de forma constante el segundo lunes de cada mes hasta
aproximadamente el afio 2009, después de que la aficion y la asistencia fuera disminuyendo, y no
hubiera éxito al intentar incluir a la gente méas joven. Durante los dos Gltimos afios se realizaron las
reuniones en el tablao La Cueva Rociera, por ser un espacio mas pequefio, hasta su disolucion
definitiva en 2011.

Durante esos veinticinco afios de existencia de la Pefia Flamenca ElI Duende se presentaron
practicamente todos los grupos y artistas en activo en ese momento, tanto de México como de
Espafia, pues al ser en lunes facilitaba su contratacion.®!’” También fue usual abrir la velada con
cuadro flamenco y rematar con un grupo de variedad espafiola —los primeros afios con Los Charré,
y después con Tony Rey, Luna del Sury Lucio Rodriguez, principalmente. Fue el mismo Kiki de
Utrera quien gestiono la parte artistica hasta su fallecimiento. Después de él, lo siguieron haciendo

los mismos miembros que dirigieron el proyecto.

312 gys fundadores fueron: Eloy Ramos, Diego Lopez, Miguel Angel Merodio, César Arjona e Indalecio Gomez. Maria
Isabel de Cosio, entrevistada por Magdalena Jiménez Romero, videoconferencia, México, 28 de febrero de 2022.

313 Estas fueron: Monica Balsas, Maria Isabel de Cosio, Marili Aparicio, Angeles Cadena, Aurora y Doris Bravo.
Maria Isabel de Cosio, op. cit.

314 | bidem.

315 | bidem.

316 1hidem.

317 Por su naturaleza recreativa, en el flamenco fue comun que las contrataciones de artistas y grupos empezara en
martes y se intensificara los fines de semana, bajando su actividad en lunes. Ibidem.
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Junto a la pefia, al iniciar el nuevo siglo, el Gnico tablao que se mantuvo en pie con su programa
habitual de martes a sdbado fue Gitanerias, con artistas y grupos contratados de Espafia y de
México. En el afio 2000 se inaugurd el Olé Sevilla en Insurgentes sur; en 2001, el Tablao de la
familia Amaya en la colonia Roma, y ese mismo afio cerrd sus puertas definitivamente el Meson
Triana. A su vez, diversos restaurantes integraron espectaculos flamencos de manera eventual los
fines de semana, y las fiestas y los eventos privados siguieron constituyendo una fuente de ingresos
importante para estas dos décadas y el periodo posterior.

Para los y las artistas, la importancia de los tablaos en todo el periodo estudiado radicé en que
fue el modo de sacar adelante su carrera; resulto ser la fuente de trabajo mas rica, llegando a trabajar
en algunos casos de lunes a domingo.3!® También supuso una importante fuente de aprendizaje al
estar en constante entrenamiento, exigencia y preparacion para nuevos montajes, y también al estar
en contacto con artistas de Espafia con amplia experiencia, quienes fueron un excelente puente para

conocer el flamenco que se estuvo gestando en esa época en la peninsula.

Yo experimentaba el baile [en los tablaos] como una experiencia artistica y no como una experiencia
separada del ambito teatral, ni como una experiencia para entretener. Para mi esa fue la huella que
dejo el flamenco de los 80 en México. Era de muy buena calidad lo que se hacia en los tablaos, no
era banal ni para entretener, y cuando pasaba al teatro era también una gran ocasion, pero no era un
divorcio con el tablao. No habia apenas diferencia. La diferencia era méas bien para la vida del artista
del tablao, porque habia un mercado de trabajo estable, y cuando pasaban a los teatros se convertia

en un espacio mas abierto al ptblico.3*°

No obstante, hubo una contraparte no tan satisfactoria: en un tablao, a diferencia de otros espacios
como teatros o foros, el espectaculo fue complementado por un servicio que incluyé bebiday cena,
con lo cual resultd dificil para el publico llevar a cabo la experiencia de introyeccion y de
contemplacion propias de un teatro, cuya Gnica finalidad fue la de presenciar el espectaculo.®?° En

los tablaos coexistieron las bebidas, los alimentos y el espectaculo como incentivos econémicos,

318 «“Antes, finalmente, los tablaos eran una forma de vida, de que pudieras vivir de la danza, porque en realidad de los
teatros no se podia vivir, s6lo ofrecian espacios un par de veces al afio. La ventaja de los tablaos era que te daba trabajo
a diario, y ademas era formativo". Maria Antonia la Morris, entrevistada por Magdalena Jiménez Romero, Ciudad de
México, 8 de julio de 2007.

319 Gustavo Emilio Rosales, entrevistado por Magdalena Jiménez Romero, Ciudad de México, 12 de junio de 2007.
320 "Bailar en tablao era dificil, sobre todo para mi, que venia de una disciplina de clasico, porque me era dificil lidiar
con la gente”. Maria Antonia La Morris, op. cit.
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con lo cual los y las artistas no tuvieron mucho margen de movimiento para cambiar esta dinamica,
y a la vez los teatros no redituaron tanto como los centros nocturnos.®?* A pesar de estos
inconvenientes, las y los flamencos en México no demeritaron el trabajo artistico que se hizo en
los tablaos: todos opinan que fueron espectaculos de gran calidad y dignos de ser representados en
los teatros.

Quienes vivieron la «época dorada» en las décadas de 1960 y 1970, describen el periodo
posterior como un verdadero camino de espinas para lograr vivir del flamenco: ya no hay tantos
tablaos y los que quedaron se desinteresaron por la calidad artistica. Sin embargo, para quienes
comenzaron a bailar en la década de 1980, como Winy Amaya, creen que esa época fue mas
préspera que la actual. Esta percepcion en el grueso de las fuentes orales existe, quizas, porque el
declive de los tablaos —que no del flamenco— fue un continuo hasta finalizar la primera década del
siglo XX1.322

A modo de conclusion, se puede decir que los tablaos en la Ciudad de México tuvieron una
«época dorada» desde finales de la década de 1960 hasta mediados de la década de 1980, cuando
comenzaron a sufrir un declive, tanto cualitativa como cuantitativamente. Fueron la fuente de

trabajo mas inmediata para un gran nimero de artistas, 23

aunque sus expectativas también fueran
la creacion de proyectos para ejecutarlos en los teatros, o el perfeccionamiento de su técnica en
Espafia con grandes exponentes. Hubo quienes lograron ambas cosas, y artistas como Maria
Antonia la Morris, Maria Elena Anaya, Patricia Linares y Pilar Rioja llevaron a cabo sus proyectos
en diversas giras por los foros de toda la Republica e incluso en el extranjero.

Aunque la década de 1990 fue una época dificil para los tablaos mexicanos con respecto a las
décadas anteriores, el flamenco supo sobrevivir gracias al empefio de artistas de ambos lados del
Atlantico con un fuerte arraigo emocional hacia este género, que se dejaron llevar por sus propias
circunstancias histdricas y que decidieron cambiar su presente formando una nueva generacion
trasformadora de su espacio de accién. El declive y la posterior desaparicion de los tablaos

transformé los espacios de profesionalizacion del flamenco en la Ciudad de México, y se

321 Esta dinamica de consumo en los espacios donde hay espectaculo flamenco se conservo hasta la fecha, asi como la
diferencia frente a los espacios teatrales.

322 E| Gltimo tablao de este periodo en cerrar sus puertas fue Gitanerias, en 2009.

323 También las fiestas y los eventos privados fueron fuente de ingresos en el ambito flamenco, asi como el rubro de la
docencia, en el que las y los artistas comenzaron a hacer carrera a raiz del cierre de los tablaos en la década de 1990.
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empezaron a complementar y a coexistir activamente con otras alternativas, como la creacion de

proyectos escénicos apoyados por las instituciones y, principalmente, la docencia.

Transmision del conocimiento en la ciudad de México

El flamenco es un arte trasmitido de generacion en generacion de forma oral. A nivel musical no
se requiere apoyo de partituras para ser ejecutado; de hecho, las partituras dificultarian la
comunicacion espontanea y siempre cambiante entre la guitarra, el cante y el baile. Es precisamente
la naturaleza oral de la transmision del flamenco y su lenguaje lo que permite la creacion de formas
y cddigos tan complejos dentro de su ejecucion. En Andalucia, esta forma de transmitir el flamenco

a través de la oralidad se da principalmente en contextos de fiesta y reuniones familiares:

La danza se ensefiaba en las reuniones, las juergas, las fiestas, los patios; por lo tanto, no se hacia
énfasis en el desarrollo de una técnica depurada, o una colocacién corporal correcta. La transmision
oral y la imitacion son las principales técnicas para transmitir el conocimiento artistico. No obstante,
la profesionalizacion de la danza espafiola ha conducido a los miembros de la familia a incorporar
nuevos elementos a su capital cultural, entre ellos nuevas técnicas de movimiento, colocacion,
zapateado, etc., por lo que existe un modelo combinado de educacién que incluye las ensefianzas

familiares y la ensefianza en academias privadas o en instituciones de educacién superior.3?*

A su vez, la complejidad resultante de estas formas de transmision se traduce hoy en dia en una
puesta en escena conformada por dos modelos de creacién que no requieren registro escrito: el
primero es el que se conoce como bailar, cantar o tocar por derecho®?, “creacion tinica e irrepetible
[en la que] no existe una verbalizacion producto de una reunion previa entre muasicos y bailaores

326

para llegar a acuerdos sobre la estructura del baile que se ejecutara”;><° y el segundo, la

324 Omar Castillo Moreno, “Trayectorias corporales en la ensefianza de la danza espafiola. Un estudio de caso en el
bachillerato de la Escuela Nacional Preparatoria”, tesis, Universidad Pedag6gica Nacional, 2008, p. 153.

325 Ejecutar el flamenco por derecho es la interaccion directa entre el baile, el cante y el toque de guitarra —o sélo entre
dos de ellos—, la cual requiere una sensibilidad desarrollada, una particular capacidad intuitiva, y conocimiento del
cante flamenco, los palos y sus estructuras, para lograr la comunicacion efectiva mediante cddigos que conforman un
lenguaje, resultando en improvisaciones coordinadas entre las personas involucradas.

326 Omar Castillo Moreno, “El baile flamenco en sistemas educativos formales. Analisis de cuatro instituciones
formales en Espafia, México y Argentina” en Revista Andalucia Educativa, 20 de enero de 2022, p. 10 [en linea]
consultado 11 de abril de 2022, https://www.juntadeandalucia.es/educacion/portals/web/revista-andalucia-
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conformacion de numeros “creados con base en el didlogo generado entre coredgrafos o bailaores
y los musicos, es decir, la estructura del baile se crea por medio de consensos para dar paso a
ensayos donde se cristaliza la propuesta final”.3?” Al no ser fijado nada en papel, los y las intérpretes
acuden a una reelaboracion, reinterpretacion, resignificacion y reescritura de los conocimientos y
las sensibilidades a partir de una memoria en constante movimiento.

Partiendo de esto, podemos ver como, a pesar de su academizacion dancistica y musical, el
flamenco, junto con la danza espafiola, llegd a México de la misma forma: los y las primeras
artistas, bailaoras en su mayoria, transmitieron los conocimientos por medio de su propio
movimiento en escena y su traduccidon verbal a través de los ensayos de sus compafiias, repitiendo
la ejecucidn hasta lograr que el conjunto de pasos fluyera de la manera deseada. De esta formacion
surgieron figuras mexicanas que, a través de sus respectivas compafiias y escuelas, dieron
continuidad a las posteriores generaciones, a la par de la Escuela Nacional de Danza, en cuyo
curriculum se fue integrando el flamenco de forma cada vez mas amplia.

El antecedente mas remoto encontrado sobre la llegada del baile flamenco a la Ciudad de
México fue Trinidad Huertas. Como se ha mencionado en el apartado 2.2.2, a pesar de su breve
estancia en la Ciudad de México en el afio 1887, fue pionera en traer el flamenco a un puablico
masivo, intensificando “la necesidad de ensefiar estos bailes de manera sistematica”.3?®

A partir de ahi, y con el constante arribo de las diversas compafiias de danza espafiola y flamenco
Ilegadas de la peninsula ibérica en la primera mitad del siglo XX —especialmente, como se dijo,
durante la guerra civil espafiola y el exilio republicano—, surgio la oportunidad de formar a algunos
bailarines mexicanos para incluirlos en sus espectaculos, quienes posteriormente se convirtieron
en referentes imprescindibles para las siguientes generaciones de artistas. Fue el caso, como se
menciond en el primer capitulo, de Manolo Vargas —compafiia de La Argentinita—, Roberto
Ximénez —compafiia de Pilar Lopez—, Luisillo —compafiia de Carmen Amaya—, y Roberto Iglesias
—Ballet de Ana Maria, compafiia de Rosario y Antonio Los Chavalillos Sevillanos, y compafiia
Cabalgata— A excepcion de Luisillo, todos ellos tuvieron su propia academia, —ademas de Oscar

Tarriba y Miguel Pefia— y cuya caracteristica comun fue la de ensefiar las distintas danzas

educativa/contenidos/-/novedades/detalle/8dKQZE7Sn2zC/el-baile-flamenco-en-sistemas-educativos-formales-
analisis-de-cuatro-instituciones-de-educacion-superior-en-espana.

327 Ibidem.

328 Roxana Ramos Villalobos, Una mirada a la formacion dancistica mexicana (CA. 1919-1945). México, FONCA,
INBA, CONACULTA, 2009, p. 98.
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espafiolas, formando a un gran nimero de bailaoras que, a su vez, se convirtieron en transmisoras
de sus saberes, como Patricia Linares, Carmen Blanco, Cristina Aguirre, Maria Antonia La Morris,
Ana Maria Liceaga, las hermanas Pilar y Milagros Rioja, Maria Elena Anaya, Andrea Pérez, el
bailaor Gabriel Blanco y los hermanos Raul y Marco Salcedo, entre quienes mas destacaron.
Asimismo, Paloma Fuentes, Lourdes Lecona y las hermanas Guadalupe y Soledad Echegoyen, en
la actualidad realizan, desde las instituciones publicas, un trabajo continuo de investigacion

académica y transmision del legado de Tarriba y Vargas, principalmente.

Academias y estudios particulares

Para tener un panorama de las academias y estudios de danza que se fueron conformando en la
Ciudad de México, se hara un recorrido por sus antecedentes hasta llegar al periodo en cuestion:
décadas de 1980 y 1990.

Un referente ya mencionado en el apartado 2.3.1, fue la Escuela de Baile Flamenco y Regional
Esparfiol Joselito, ubicada en la colonia Santa Maria La Rivera, y fundada en 1947 por los hermanos
Martinez de la Piedra:3?° Elvira, Elena, Angela, Manuel, Fernando y José, en la que se organizaron
recitales anuales de danza espafiola y flamenco, que a su vez sirvieron para evaluar los
conocimientos del alumnado para poder graduarse: llevaron “boletas” con sus creditos y materias,
por lo que la academia mantuvo una dindmica similar a la de una escuela formalizada.®*° Aunque
su ensefianza estuvo méas enfocada a la danza estilizada y al folklore espafiol, el flamenco no dejo

de estar presente, asi como los conocimientos en musica y declamacion:

Entraba en las clases de baile a aprender los pasos de los bailes que se ensefiaban: las sevillanas, la
farruca, y etcétera. Y al rato tenia que irme yo a tocar la guitarra con Gela para aprender también
las cosas flamencas, y después estaba yo en la clase de declamacién con [Roberto] Corell haciendo

La Pava, La Carmencilla...33!

329 Valentina de Santiago, op. cit., p. 159.

330 patricia Linares, entrevistada por Valentina de Santiago, 12 de febrero de 2002. Archivo personal de Valentina de
Santiago.

331 José Luis Diaz Santana, entrevistado por Valentina de Santiago, 23 de mayo de 2002, archivo personal de Valentina
de Santiago.
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De la década de 1950 también se recuerda a Lupita Bueno y su Academia de Danza Espafiola
Pedregal; y a José Fernandez, que tuvo su espacio de ensefianza en la Ciudad de México por un
periodo relativamente breve, en el que residié en la capital de 1957 a 1963,%32 combinando la
transmision de la danza con la elaboracion artesanal de castafiuelas.3*

En los siguientes afios y hasta la década de 1970 las fuentes orales ubican a diferentes artistas
que ejercieron la docencia, como Lupita Garcia Soler, en cuya academia también impartieron clases
Manolo Vargas y Gisela Sotomayor;33* Roberto de Ronda, quien tuvo su academia en la calle Niza,
en la colonia Roma, y Raquel Rojas. También Luisillo, Marianela de Montijo, Roberto Iglesias y
Antonio de Cérdoba transmitieron sus conocimientos, principalmente a través de los ensayos para
sus compafiias. Mas tarde figuraron las bailarinas Raquel Ruiz —cuya academia se ubicé en la
colonia Tacubaya— y las hermanas Pilar y Milagros Rioja mediante la Academia Rioja, en su
primera ubicacion en la colonia Roma.3%

Un maestro cuya importancia es sefialada por los diversos testimonios es Oscar Tarriba. Inicié
su andar en la docencia durante la década de 1940 en el estudio de su compafiero José Fernandez,
supliéndolo eventualmente.3*¢ A su regreso a la ciudad de México en 1950, después de vivir unos
afios en Cuba, decide abrir su propia academia debido a su inquietud por los pocos espacios para
aprender danza espafiola y flamenco “en cuanto a su estudio serio”.®*” En 1952 formo el Ballet
Espafiol Tarriba, y diez afios después decidié dedicarse exclusivamente a la docencia.*® Su
academia estuvo ubicada primero en la colonia Roma y después en Tacubaya, pero alrededor de
1970 se establecié definitivamente en la calle Mier y Pesado, en la colonia del Valle.®* Lo més
recordado de su ensefianza es tanto su método como su forma de transmitir la sensibilidad en la

danza, sumado a su elevada técnica como bailarin:

Para conocer su método y técnica de ensefianza, se requeria entrar a ese universo en donde el

sentimiento, emocién y espiritu alimentan el mundo poético que se construye para bailar. Sin

332 Torres y Fernandez Burke, op. cit., p. 16.

333 |bidem.

3% Del Angel Magro, op. cit., p. 37.

3% Ariadna Yafiez Diez, “Milagros Rioja”, en VV.AA., Homenaje Una vida en la danza. Segunda época, 2015, Ciudad
de México, CONACULTA, INBA, Cenidi Danza, 2015, p. 120. Segln los testimonios, Milagros fue la principal
encargada de impartir las clases.

3% K ena Bastién Van der Meer, “Oscar Tarriba”, en César Delgado (ed.), op. cit., p. 23.

337 1bidem.

3% De Santiago, op. cit., p. 133.

339 Bastién Van der Meer, op. cit., ibidem.
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embargo la ejecucion estilizada requeria el conocimiento y uso de la técnica del ballet, conciencia
de nuestro centro, colocacion, torso inclinado, simetria de brazos, braceo, alineacién, calidad de
movimiento, coordinacion, elegancia, sincronizacion, desarrollo de destrezas y habilidades, oido
musical, posiciones de brazos y pies y, por supuesto... todo esto se sumaba a la coordinacidn ritmica
de un toque hermoso, bien sincronizado de movimientos y evoluciones, ademas del preciso y

melédico sonido de las castafiuelas.®*°

Oscar Tarriba mantuvo viva su actividad docente hasta poco antes de morir en mayo de 1988,34
dejando un amplio legado en gran parte de su alumnado, destacando el papel de las hermanas
Soledad y Guadalupe Echegoyen como unas de las mas constantes transmisoras de su obra,3#
ademas de Paloma Macias a través de la investigacion y la difusion de su repertorio.34®

Es de particular importancia aquellos espacios y docentes que permanecieron en activo hasta
bien entrada la década de 1990 por su influencia directa en la generacidn que nos interesa para este
trabajo. Tal es el caso de Manolo Vargas, otro referente indispensable que, al igual que Tarriba,
dejo6 una huella profunda en su alumnado. Sus inicios como maestro de danza espafiola y flamenco
fueron en 1964,%** en la academia de Lupita Garcia Soler,3*® y posteriormente, en la década de
1970, continud en su propio estudio en la colonia Narvarte.*® Ahi compartié sus saberes durante
décadas —a pesar de una lesion de columna—, hasta su fallecimiento en 2011.

El maestro Vargas desarroll6 una técnica y una escuela en la que se incorporaba técnica de
zapateado, coordinacion de brazos, floreo de manos, falda y abanico, ademas sumaba elementos de

yoga y ballet. Se pagaba una cantidad simbdlica de 20 pesos por cuatro horas de clases. Exaltaba la

340 Lourdes Lecona, “El flamenco y su contexto en México”, en Interdanza, n. 13, 2014, p. 15 [en linea], consultado
17 de marzo 2016, https://issuu.com/interdanza/docs/revista_interdanza n_ m.13 issuu?e=0

341 De Santiago, op. cit., p. 134.

342 paloma Macias, "Oscar Tarriba y la danza espafiola en México. Un acercamiento a su labor educativa”, en Adriana
Guzman (coord.), México Coreogréfico. Danzantes de letras y pies, México, INBAL, 2017, p. 343.

343 Entre el trabajo de investigacion y difusion de la obra de Tarriba realizado por Paloma Macias se encuentra:
“Registro del repertorio de danza espaiola de Oscar Tarriba. El archivo de Ana Maria Sanchez Aldana” [conferencia],
CENIDID, México, 2019, disponible en https://vimeo.com/377924287m; “Oscar Tarriba y la danza espaiiola en
México. Un acercamiento a su labor educativa” en México Coreografico. Danzantes de letras y pies, op. cit., p. 339-
348; “Historias reconstruidas. Un acercamiento a la apreciacion del repertorio de Oscar Tarriba”, conferencia
presentada en la Escuela Nacional de Danza Nellie y Gloria Campobello, INBA, 2013; y Oscar Tarriba y su legado
educativo. Un registro dancistico para la ensefianza de la danza espafiola estilizada, informe de proyecto Escuela
Nacional de Danza Nellie y Gloria Campobello, México, INBA, Programa Educacion Artistica, 2009.

344 Lecona, op. cit., ibidem.

35 Del Angel Magro, op. cit., p. 37.

346 |_econa, op. cit., p.17
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sensibilidad, expresividad y pasion, buscaba que sus alumnos encontraran ese equilibrio entre la

inteligencia corporal y emocional 34’

Otro espacio relevante fue el que emprendié Miguel Pefia junto a su hija Celia. Miguel decidid
abrir su academia de danza espafiola y flamenco alrededor de 1949 en la calle de Lago Alberto,34
en la colonia Anahuac, ademas de colaborar con diferentes clubes espafioles de la ciudad para la
preparacion de las danzas regionales espafiolas®*® —como el Club Espafia, en el que contribuy con
sus montajes coreograficos hasta 1969, afio en que entrd en su lugar Milagros Rioja—.%* Por su
parte, su hija Celia Pefia, quien también goz6 de una prolifica carrera dancistica, *** decidio
dedicarse exclusivamente a la ensefianza de la danza desde 1967°%? junto a su padre, y fundaron la
academia Celia y Pefia en la calle Irrigacion.®> Tras morir Miguel en 1996,%°* Celia cambi6 de
ubicacion el estudio a la colonia Satélite, en el Estado de México.3*

Otro espacio que formo a un amplio alumnado fue el Instituto Mexicano de Flamencologia.
Fundado en 1989 por la bailaora Patricia Linares, la cantaora Silvia Cruz Galvez la Chivi y Lydia
Ibarra Juarez,®® fue instalado en la colonia San Rafael, en la calle Rosas Moreno, y tuvo como
particularidad la integracién de las tres categorias del flamenco: baile, cante y toque de guitarra,
ademas de la danza estilizada. Las clases de baile y cante estuvieron a cargo de Patricia Linares;
las de guitarra fueron impartidas en un primer momento por Lucio Rodriguez, Ricardo y Raul de

Luna, y posteriormente, por Juan Rosas Avila y Ricardo Gonzélez Joya.

347 | bidem.

348 Torres y Fernandez Burke, op. cit., p. 18

349 |bidem.

350 De Santiago, op. cit., p. 104

%1 Para un acercamiento a su carrera, ver Gaspar Silva Maldonado, “Celia Pefia”, en Margarita Tortajada (coord.),
Cuadernos del Cenidi Danza José Limon, n. 23, Una vida dedicada a la danza, CONACULTA/INBA/Cenidi Danza.
Ciudad de México, 1991, p. 57-58.

32 |bid., pp. 58

358 Andrea Pérez, op. cit. Gaspar Silva Maldonado sefiala que “en 1977 [Celia Pefia] funda su propia academia,
Academia Celia Pefia”. Silva Maldonado, op. cit., p. 58. Sin embargo, los testimonios afirman que fueron Celia Pefia
y Miguel Pefia quienes dirigieron el espacio llamado Academia Celia y Pefia, explicitando la asociacién entre padre e
hija, en la que ambos impartieron las clases.

35 De Santiago, op. cit., p. 104.

3% pérez, op. cit.

36 Patricia Linares, “Cuestionario IMF”, mensaje para Magdalena Jiménez Romero, 9 de abril de 2022 [correo
electronico].
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Se impartian clases adicionales compartidas para que los alumnos de todas las areas aprendieran
cdémo es el quehacer artistico de unos y de otros y la manera de conjuntar todo en un solo fenémeno
flamenco.

En todas las areas siempre se promovié la experiencia escénica para todos los alumnos, tanto en
teatro como en otro tipo de espacios.

La formacidn estaba dirigida a la profesionalizacion en las tres areas. Sin embargo aceptamos

siempre a las personas que se acercaban simplemente por aficion... y hasta por terapia.357

Asimismo, Patricia Linares publico el libro Introduccion al estudio profesional del baile flamenco
(1997),%8 en el que elabora una metodologia propia de ensefianza puesta en practica en el mismo
Instituto.3°

Cuando Patricia Linares, Lydia Ibarra, Silvia Cruz y Juan Rosas mudaron su residencia y su
proyecto pedagégico a San Miguel de Allende en 2011,3%¢l Instituto mantuvo las clases de baile
flamenco en su antigua sede.®®! Sin embargo, por situaciones adversas relacionadas tanto con la
dificultad del alumnado para mantener su constancia, como por la ausencia de las “cabezas” del
Instituto, la asistencia fue mermando hasta que en 2016 cerré sus puertas.62

Un rasgo distintivo que compartio el Instituto con las academias de este periodo es la adaptacion
del espacio docente al interior de las casas donde habité cada uno de los y las maestras,®% como la
escuela de Joselito, la Academia Rioja, donde también habitaba Manolo Vargas; la academia Celia
y Pefia, 0 la academia de Oscar Tarriba, entre otras. En las casas fue com(n acondicionar un espacio
mas o0 menos amplio —generalmente en la planta baja— con tarimas, barras y espejos, convirtiéndose
en una extension del espacio habitable.

La Academia Amaya también compartio este rasgo, y lleg6é a ser un espacio de particular

importancia por su permanencia en la actualidad. Cuando la bailaora Leonor Amayaabri6 su primer

357 |bidem.

38 patricia Linares, Introduccion al estudio profesional del baile flamenco, México, JGH Editores, 1997, 224 p.

39 Lya Guilliem Diaz Mercado, “El grito que convoca. Expresion, convivencia y reflexion en el flamenco”, en
Magdala L6pez, (coord.), Arte+Educacion en Tlatelolco, México, UNAM, 2019, p. 75.

360 Actualmente Patricia Linares dirige el Centro Cultural de Arte Flamenco en San Miguel de Allende. Patricia
Linares, comunicacién por correo electrénico el 9 de abril de 2022.

%1 |_as clases estuvieron a cargo de las bailaoras Lina Ravines, Cecilia Rivera, Silvia Puebla, Guadalupe Contreras y
el bailaor Omar Castillo. Ibidem.

362 Linares, “Cuestionario IMF”, op. cit.

363 Pérez, op. cit.
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estudio a inicios de la década de 1950°%* en la calle Medellin, en la colonia Roma, no pudo imaginar
la transcendencia que cobraria en las siguientes décadas. Algunos afios después tuvo que pausar su
actividad docente por las diversas giras internacionales que realizaba en compafiia de su familia.
No obstante, fue retomado por ella y su hermana Antonia, quien ante la decision de afincarse en la
ciudad de México contratadas por el tablao Rincon de Goya®®® —oportunidad para descansar de las
giras artisticas—, lo volvieron a abrir en la década de 1970 para darle continuidad a un proyecto de
vida que involucro a las hijas de Antonia: Carmen la Chuny y Mercedes la Winy, su esposo
Chiquito de Triana y, posteriormente, Karime y Santiago, hijos de Mercedes. La figura de Antonia
como bailaora en la compafiia de su hermana Carmen Amaya trascendio al espacio docente hasta
incluso poco antes de morir en mayo de 2000, dejando en la memoria una particular forma de

transmision:

La metodologia que ella empleaba en sus clases era tal vez mas sencilla que la que se disefia en la
actualidad en las grandes academias profesionales. Sin embargo era precisa y contundente. Se
aprendia a bailar reposadamente, dosificando el conocimiento, sin atropellos ni prisas, cuidando que
la ejecucién coreogréfica encontrara la forma en detalle para ser acompafiada por la guitarra, el
cante y las palmas. Ensefiaba los canones y estructuras del baile y la asimilacion de los acentos, el

ritmo y compas de cada palo, aunque natural en ella, dificil de imitar.3¢®

Winy Amaya es quien le dio continuidad hasta el dia de hoy, con el flamenco como disciplina
Unica, a diferencia de la mayoria de las academias de sus contemporaneos, que integro el clasico
espafiol, la danza regional y, en algunos casos, la escuela bolera. Y es que es dificil concebir la
transmision del baile flamenco en México sin hermanarlo con la danza espafiola, con la que
compartid escenario, salones de clases y clubes espafioles a lo largo de la capital.

Fue hacia finales de la década de 1990 que empezaron a surgir mas espacios docentes donde el
flamenco se impartié de forma casi exclusiva. Es el ejemplo de la academia de Cristina Aguirre en
la colonia Roma, donde también impartié Carmen Blanco; o el estudio de Angela Cuevas en la

colonia Molino de Rosas. Esta tendencia, en la que fue cobrando protagonismo el flamenco, puede

364 Ariadna Yafiez Diez, “Carmen Algaba Amaya, La Chuny: torbellino de fuego”, en Varios autores, Homenaje Una
vida en la danza. Segunda época. Cenidi Danza José Limon/INBA/CONACULTA, Ciudad de México, 2012, p. 137.
365 |bidem.

36 Lecona, “El flamenco en su contexto en México”, op. Cit., p. 15.
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parecer similar al fendmeno ocurrido en los tablaos en el mismo periodo. No obstante, a diferencia
de éstos, las danzas espafiolas no fueron completamente desplazadas; por el contrario, se
mantuvieron hasta la actualidad en diferentes puntos, tanto a nivel profesional %’ como no
profesional®® asi como en diversos espacios escénicos distintos a los tablaos, como foros y teatros.

En este sentido, resulta importante preguntarse cémo y por qué se generd esa posterior
inclinacion también en muchos de los espacios pedagdgicos en los que se dio mayor importancia
—que no exclusividad- al baile flamenco frente al resto de estilos de danza espafiola, cuéles fueron
los factores que determinaron ese rumbo y qué alimento el interés de los y las profesionales por
especializarse en este género. Es importante resaltar que, si bien existi6 una retroalimentacion entre
los intereses del publico, el campo de oportunidades econémicas y el interés profesional de cada
intérprete, esto no deberia definir en Gltima instancia el desarrollo de los y las artistas, pues limitaria
la respuesta al simple aspecto monetario del quehacer artistico y daria por sentado que éste
determin6 por completo el rumbo que tomo la profesionalizacidn, restandole agencia a cada artista
para decidir en funcién de su propio interés artistico o su contexto sociocultural, al punto de s6lo
obedecer a la fuerza de la oferta y la demanda.

Lo cierto es que esta tendencia generd un abanico mas amplio de oportunidades al poder
profundizar en el conocimiento del flamenco y especializarse en este género a través del baile y la
guitarra y, en menor medida, del cante; y mantener, a su vez, la posibilidad de aprender la danza

espafola en espacios formales y no formales.

Los tablaos como espacios de transmision y aprendizaje

Como se dijo més arriba, el proceso de ensefianza-aprendizaje se completd de manera particular en
los diferentes espacios escéenicos, especialmente en los tablaos. En las décadas de 1980 y 1990
éstos jugaron un gran papel pedagogico para el conjunto de profesionales al ser un campo donde,
por un lado, se transmitié un amplio repertorio dancistico a nivel profesional con exigencia artistica
y técnica: fue requisito conocer la técnica de la danza estilizada, la danza regional espafiola y el

flamenco:

367 A través de la Escuela Nacional de Danza “Nellie y Gloria Campobello”, del Instituto Nacional de Bellas Artes y
Literatura.
368 A través de la Escuela Nacional Preparatoria (UNAM), Real Club Espafia y academias particulares.
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En ese tiempo estaba [en Gitanerias] Maria Elena de Montijo, una mujer que tuvo un nombre muy
grande en Espafa. Ella te audicionaba, y si no pasabas esa prueba no te contrataban. Habia un rigor.
Debias saber tocar los palillos, bailar de zapatillas, bailar flamenco y regional [espafiol]”. EI cuadro
de flamenco de Gitanerias debia estar integrado por bailaores con mucha proyeccion y

conocimiento.36°

Cristobal [Reyes] me ponia nerviosa [...] Me subia a una silla a zapatear y no me bajaba hasta que
me saliera el zapateado. Y a darle a los palillos. Saliamos a las bodas de Luis Alonso, saliamos a
unas cosas de Felipe Campuzano (ese era grabado) y usabamos mantones. Y zapateados de flamenco
[...]Y después me rescataron de Gitanerias, y ahi también tuve que pisar piedras. Ahi la gente que
estaba arriba de ti era Chuny Amaya, Carmen Blanco, Carmen Bravo, Elsa Rosario. Todas ellas no
te dejaban bailar sola, no te daban oportunidad, tenias que cumplir unos ciertos requisitos y ellas

vefan si ya eras apta para bailar flamenco, porque [al inicio] llegabas de bailarina de grupo.3®

Por otro lado, la presencia constante de figuras espafiolas contratadas por los tablaos mexicanos,3
tanto en el baile como en el cante y la guitarra, hizo posible la transmision del flamenco que se

estuvo desarrollando en su lugar de origen por figuras de amplios conocimientos y nivel técnico.

No es tanto que dieran clases, sino que no puedes evitar aprender entre compaiieros |[...] aquello
que nos gustaba de los artistas que venian de Espafia, cuando ellos se iban lo seguiamos haciendo
nosotros. No te dabas cuenta de todo aquello que ibas aprendiendo (remates o formas de utilizar el
tiempo), algunas cosas las aprendias conscientemente, y otras inconscientemente. O si no, de plano
les pediamos que nos ensefiaran algunos pasos en camerinos, como solidaridad entre comparieros,

més que como clases.>"?

No obstante, la jerarquizacion que existio en los tablaos —muy en sintonia con la de las compafiias
de danza clasica—, en la que estas personalidades ibéricas conformaron la parte estelar del

espectaculo, hizo que ciertos estilos solo pudieran ser ejecutados por ellas. Fue el caso del fin de

369 Carmen Amaya la Chuny, entrevistada por Ariadna Yafiez Diez. Ciudad de México, 15 de noviembre de 2011, en
“Carmen Algaba Amaya...”, op. cit., p.137 y 138.

370 iceaga, op. cit.

371 \éase apartado 3.2 del presente trabajo.

372 Linares, 2012, op. cit.
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fiesta por buleria, que durante la década de 1980 en México se reservo siempre a las figuras
espafolas, al considerar que, tanto el cuerpo de baile como las solistas mexicanas, carecieron de la

suficiente preparacion para ejecutar ese palo por derecho,®’

requiriendo mayor formacién. En su
lugar, las bailaoras mexicanas de este periodo cerraron siempre los espectaculos por rumba
flamenca. EI no permitirles bailar por buleria, no s6lo implico que se les negara la experiencia de
aprendizaje que supuso el escenario, sino también el que no lograran la comprension cabal del
lenguaje flamenco por derecho a partir de uno de sus palos mas emblematicos como es la buleria,

en una suerte de circulo vicioso que, no obstante, terminaria en los afios posteriores:

En los noventas hay una influencia y cambia la dindmica. No en tono despectivo, pero las esparfiolas
ayudaron a gue se diera ese cambio, porque decian "oye, pero por qué hay que terminar por rumba,
por qué no podemos terminar todos por buleria". Ellas ayudaron a que cambiara el estilo para cerrar
[el espectaculo]. De tal forma que el primer show se terminaba por buleria y el segundo por rumba,
porque a la gente [al publico] le gustaba la rumba. Y entonces ahi ya se nos dio la oportunidad de

hacer nuestras pataditas por buleria.®"*

Asimismo, los tablaos permitieron desarrollar la sensibilidad necesaria para la ejecucién por
derecho de otros muchos palos, ademas de la buleria, y cuya experiencia resulté altamente
enriquecedora no so6lo para el o la ejecutante, también para el desarrollo del flamenco mismo: se
pusieron en accion nuevas y mas complejas estructuras, creaciones musicales y recursos dancisticas

que elevaron su riqueza y complejidad.

Es fundamental que los y las estudiantes que se estan formando transiten por la experiencia que
brinda el dialogo entre los tres actores fundamentales: cante, baile y guitarra; lo cual da origen a una
puesta en escena donde se ponen en juego los siguientes aspectos: los diversos palos flamencos y
su ritmica, los codigos de comunicacion entre los protagonistas, los elementos estructurales que dan
soporte y coherencia al baile que se crea y, finalmente, la interpretacion vinculada con aspectos

expresivos y emotivos.3"

373 Pérez, op. cit.
374 Ibidem. Para aclaracion del término “patada” ver la nota al pie 296.
375 Castillo, “El baile flamenco en sistemas educativos formales...”, op. cit., p. 10.
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Por ello los tablaos fueron —y los son hasta el dia de hoy—, un campo de aprendizaje muy valorado.

En palabras de Raquel Ruiz: “Si se quiere aprender lo que es el flamenco, ése es el mejor lugar”.3"®

Universidad Nacional Auténoma de México (UNAM)

Escuela Nacional Preparatoria (ENP): Danza Espafiola

El flamenco se integro a la Escuela Nacional Preparatoria a través del programa de Danza Espafiola
en el afio 1964, cuando nacié la asignatura llamada Actividades Estéticas:3’’ “eran una especie de
talleres que se impartian al interior de la ENP pero no tenian valor curricular”.®’® Posteriormente,
con el plan de estudios de 1996, la disciplina pasé a formar parte de la asignatura Educacion
Estética y Artistica, ya con caracter curricular y cursada en los dos primeros ciclos (4° y 5° de
bachillerato) mediante contenidos que abarcaron conocimientos practicos y teoricos,’®y con la
opcion de elegir entre otros tres géneros: danza regional mexicana, danza clésica y danza
contemporanea.>®

Los objetivos del programa de Danza espafiola partieron de tres ejes:

La formacion integral es el primero de ellos, concebida como el desarrollo de facultades creativas,
fisicas y emotivas. El segundo es el incremento del capital cultural y la formacion de ciudadanos
responsables que sirvan a su comunidad (el discurso institucional). [...] Por 0ltimo, se ubica el

concepto de personalidad, por medio de la sensibilidad, la creatividad y las emociones.

Si bien la escuela no tuvo como propdsito la formacidn profesional o semiprofesional, es relevante

el papel que jugo en la transmision de herramientas dancisticas necesarias para continuar, como

376 Raquel Ruiz, entrevistada por Ariadna Yafiez Diez. Ciudad de México, 31 de enero de 2012, en “Carmen Algaba
Amaya...”, op. cit., p. 137.

377 Castillo, Trayectorias corporales..., op. cit., p. 161.

378 Omar Castillo, comunicacion personal, 9 de mayo de 2022.

379 Escuela Nacional Preparatoria, Plan de Estudios 1996, Tomo V, México, ENP-UNAM, 1997, p. 56-57 [en linea]
consultado 3 de mayo de 2022, http://enp.unam.mx/assets/pdf/planesdeestudio/PE_1996 Bachillerato.pdf. El “modulo
tedrico” se imparti6 en 4° grado una hora a la semana y abarc6 conocimientos generales en danza, por lo que fue un
modulo comin a las demas areas de la asignatura. Las otras dos horas correspondieron a la practica del género elegido
por el alumnado (danza espafiola, regional mexicana, contemporanea o ballet). En 5° grado desapareci6 el médulo
tedrico, quedando sélo dos horas practicas a la semana, con la opcién de mantenerla seriada o cambiar de disciplina.
Castillo, op. cit. Ibidem.

380 Géneros que estuvieron presentes desde su inicio en 1964 hasta la actualidad. Ibidem.

381 Castillo, Trayectorias corporales..., op. cit., p. 163-164.
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opcidén, una formacion en esos niveles después del bachillerato:®®2 “el alumno adquirird los
conocimientos suficientes que le permitan incorporarse a algin grupo de danza fuera de la ENP, si
asi lo desea”,*® asi como integrarse a escuelas profesionales de danza.®® Lo cual es destacable,
pues este enfoque refleja la importancia de la actividad artistica no s6lo como una herramienta
recreativa o utilitaria, sino también en una dimensién mucho més abarcadora de las posibilidades
vitales de las personas.

Una de esas herramientas fue la practica escénica: mediante la vinculacién con el departamento
de difusion cultural, los grupos presentaron su aprendizaje coreografico, tanto en sus respectivos
planteles, como en los espacios escénicos de la UNAM —Sala Miguel Covarrubias, Casa del Lago
o0 el Museo Universitario del Chopo—, asi como en espacios no universitarios, como la Secretaria
de Hacienda o el Palacio del Arzobispado.®® Igualmente, existieron grupos representativos como
el del plantel 5, a cargo de Bertha Hidalgo, de cuyas presentaciones se tiene noticia ya a inicio del
decenio de 1980,%% y el grupo llamado Danzas y Coros de Espafia, dirigido por Ana Beatriz Amelio
y Maria Teresa Gutiérrez.38

En cuanto al baile flamenco, al ser considerado un componente de la danza esparfiola, fue
integrado al programa de estudio junto a los demas géneros. De tal forma que, en el marco de la
libre catedra, el programa permitio al profesorado abordar, ya sea varios estilos durante cada ciclo,
o enfocarse en uno sélo de ellos: “independientemente de la escuela [género] que aborde tu
profesor, el desarrollo de tus habilidades psicomotrices y de tus capacidades intelectuales se veran
potencializadas a través de un trabajo estructurado” [...].3%

No obstante, algunos planteles no pudieron ofertar la especialidad en danza espafiola debido a

un requisito dificil de cubrir, y que respondi6 a una contradiccién del mismo sistema educativo:

382 Omar Castillo, comunicacion personal, 11 de mayo de 2022.

383 Escuela Nacional Preparatoria, programa de estudios de Danza espafiola 1V, 1996, pag. 3. Citado en Castillo,
Trayectorias corporales..., op. cit., p. 164-165.

384 Castillo comunicacién personal el 11 de mayo de 2022.

385 Castillo, comunicacion personal, 9 de mayo de 2022.

386 «“Continta el segundo ciclo de danza 1979/1980”, en Gaceta UNAM, n. 15, 21 de febrero de 1980, p. 11; “Sabados
en Coapa y temporada teatral”, en Gaceta UNAM, n. 20, 10 de marzo de 1980, p. 9, y “Primera temporada de danza
estudiantil primavera/verano 19817, en Gaceta UNAM, n. 31, 27 de abril de 1981, p. 19.

387 «“Primera temporada de danza...”, en Gaceta UNAM, op. cit., ibidem.

38 “Danza Espafiola”, en Danza DGENP UNAM [sitio web] consultado 8 de mayo 2022, http://danza.dgenp.unam.m
x/inicio/espaola. http://danza.dgenp.unam.mx/inicio/espaola
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La ENP solicita que todos sus profesores tengan el grado académico de licenciatura. De los 30
docentes [en 2008], s6lo una cuenta con titulo en la especialidad, tres con titulo en otros campos de
conocimiento, cuatro con titulo de otro campo, mas el diploma de danza. El resto realizé estudios
profesionales en danza que equivalen a bachillerato artistico. En el caso de la danza espafiola se
agudiza el problema, pues sélo la Escuela Nacional de Danza Nellie y Gloria Campobello
(ENDNGC) oferta esta especialidad.>&°

Como veremos mas adelante, no fue sino hasta el afio 2007 que se volvio a otorgar la titulacion de
licenciatura en las diferentes escuelas de danza, entre ellas la Escuela Nacional de Danza Nellie y
Gloria Campobello.3%

Algunos de los planteles que si contaron con danza esparfiola en las décadas de 1980 y 1990,
fueron el plantel 2, con Maria del Carmen Vites Aguirre como su titular; el plantel 3, con Maria
Teresa Castillero;**! el plantel 5, con Bertha Hidalgo de titular, y el plantel 6, con Ana Beatriz
Amelio y Fabiola Cristal Vieyra Martinez.

Es interesante ver que el baile flamenco, como parte de la asignatura de danza espafiola, integré
los planes de estudios de una escuela publica de nivel medio superior diseminada en varios puntos
de la capital mexicana, con un programa de estudio, una metodologia, cuerpo docente calificado
para llevar a cabo tal programa, y un perfil de egreso que otorgé las bases necesarias para una
posterior insercion en las escuelas profesionales de danza. En suma, fue —y continla siendo— una
alternativa gratuita a la ensefianza privativa de las academias de flamenco y danza espafiola en la

Ciudad de México, que a su vez, convirtié al alumnado en un publico mas sensible y diverso.

Talleres Libres de Danza

La integracion de la ensefianza educativa de la danza®? en forma sistematica y ampliada a toda la

comunidad universitaria es relativamente reciente. A partir de 1980 se crearon los Talleres Libres

389 Castillo, Trayectorias corporales..., op. cit. p. 36 y 37.

39 |bid., p. 37.

391 Maria del Carmen Vites y Marfa Teresa Castillero también Ilegaron a fungir como titulares del Colegio de Danza
de la ENP. Castillo, comunicacion personal, 9 de mayo de 2022.

392 Omar Castillo expone la diferencia entre educacion dancistica, dirigida generalmente a formar profesionales, y
danza educativa, la cual “conmina a no centrarse en la ejecucion virtuosa, sino en el efecto benéfico sobre el alumnado
de una danza neutra, carente de modelos de imitacion, que respete las etapas del desarrollo del educando y se centra
mas en los procesos”. En Bonnin-Arias, P., Alarcén, R. E., Colomer-Sanchez, A., “De la escena a las aulas: los artistas
y la incorporacion de la danza espafiola y el baile flamenco a las ensefianzas generales”, Retos, n. 40, 2021 (segundo
trimestre), citado Castillo, “El baile flamenco en sistemas educativos formales..., op. cit., p. 5.

113



de Danza, proyecto impulsado por la bailarina y maestra Colombia Moya 3% a través del
Departamento de Danza —perteneciente en aquel entonces a la Direccién de Teatro y Danza de la
UNAM?3%_Se traté de un proyecto de danza educativa, cuyo objetivo fue hacer de la danza una

herramienta de enriquecimiento humano, mas alla de su profesionalizacion:

Los Talleres de Danza UNAM surgen en los afios ochenta bajo la premisa de difundir la danza en
la comunidad universitaria y fortalecer a la sociedad. Con el objetivo de establecer a los talleres
como parte integral de la educacion, son un programa recreativo para la comunidad en general, con
precios muy accesibles. Los talleres de Danza UNAM abren una opcién flexible para todos aquellos
gue desean practicar danza, fuera del rigor de una carrera profesional, con diferentes opciones a
elegir para explorar, descubrir y desarrollar habilidades en algin género de danza o disciplina de

movimiento, conforme a la disponibilidad de los interesados.3%°

Bajo este enfoque se integrd, desde sus inicios y hasta la actualidad, el baile flamenco como parte
de la oferta de talleres, junto al ballet, el jazz, la danza contemporanea y el folklore mexicano,3®

generando, asimismo, una aficion a la danza:

El perfil de los talleres —que a principios de los noventa llegaron a tener dos mil alumnos en total—,
marcaba un hito en la danza para aficionados. Centenares de universitarios se inscribian en los
talleres de baile de saldn, danza contemporanea, jazz, flamenco y folclor, con el afan de aprender a
bailar, pero el logro méas importante era que los alumnos se convirtieron en publico conocedor que

asistia sistematicamente a las funciones.3%”

393 Catalina Armendariz Beltran, Cuerpo en movimiento, los Talleres Libres de Danza de la UNAM, tesis, UNAM,
2010, p. 40.

3% Desde 2003, 1a Direccion de Teatro y Danza “se bifurco para dar origen a dos Dependencias facultadas para atender
las diversas necesidades inherentes a cada una de estas manifestaciones artisticas”, dando lugar a la Direccion de
Danza. En Enrique Estrada Palomino, Memoria UNAM 2003, Direccién de Danza, UNAM, junio de 2003 [en linea]
consultado 16 de abril 2022, https://www.planeacion.unam.mx/Memoria/2003/pdf/dd.pdf

3% Talleres Libres de Danza [sitio web] consultado 17 de marzo 2022, https://www.talleresdanzaunam.com/about

3% Armendariz Beltran, op. cit., ibidem. En 2010 se sumo a la oferta de danza educativa de la UNAM la Unidad de
Vinculacién Artistica del Centro Cultural Universitario Tlatelolco, en la que también se incluye el taller de baile
flamenco a cargo de Lya Morgana. En Magdala Lépez (coord.), Arte+Educacion en Tlatelolco..., ép. cit., p. 11.

397 «“Los pasos perdidos: la erratica Direccion de Danza de la UNAM”, Proceso, 29 de diciembre de 2003 [en linea],
consultado 16 de abril 2022, https://www.proceso.com.mx/cultura/2003/12/29/los-pasos-perdidos-la-erratica-
direccion-de-danza-de-la-unam-81438.html.
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A diferencia de los espacios anteriormente descritos, la oferta en los Talleres libres si fue
concretamente de baile flamenco. Sin embargo, no se ha podido constatar si en la practica también
se llego a acercar al alumnado a la danza espariola.

De manera alternativa y con propositos formativos, la UNAM también organizo y presto sus
espacios para impartir un curso profesional de baile flamenco en la Ciudad de México. Celebrado
en 1990, estuvo a cargo el bailaor espafiol Mario Maya, y tuvo como sede el Antiguo Colegio de

San lldefonso, en el que se congregaron dos grupos de al menos 70 personas. 3%

Escuela Nacional de Danza Nellie y Gloria Campobello (ENDNGC).

Como se ha apuntado a lo largo de este trabajo, el baile flamenco en México casi siempre estuvo
acompafado de las variantes de danza espafiola, tanto en la esfera escénica como en la docente. Es
el caso a su vez de la Escuela Nacional de Danza Nellie y Gloria Campobello.® Al igual que en
laENP, el flamenco se integrd a la Escuela Nacional de Danza a través de la danza espafiola y bajo
un esquema formal, institucionalizado y de caracter publico. La principal diferencia radicé en la
profesionalizacion.

Desde su fundacion oficial en 1932,%° la entonces Escuela de Danza —predecesora de la Escuela
de Plastica Dinamica— incluyd en su plan de estudios profesional a la danza espafiola como materia
obligatoria,*®* la cual trataba de abarcar un repertorio mas o menos variado de los diferentes estilos,
incluyendo el flamenco. No obstante, no se llegd a desagregar su ensefianza de las diferentes ramas
de la danza espafiola, sino que éstas se trabajaron mediante la seleccion de diversos nimeros

pertenecientes a cada una de ellas, generando un repertorio limitado, pero a la vez versatil y

3% Lourdes Lecona, entrevistada por Magdalena Jiménez Romero, 13 de junio de 2007.

399 La Escuela Nacional de Danza Nellie y Gloria Campobello es una institucion de caracter plblico dependiente de la
Secretaria de Educacion Publica y del Instituto Nacional de Bellas Artes y Literatura. Roxana Ramos Villalobos, “La
politica de modernizacion educativa y su impacto en la Escuela Nacional de Danza Nellie y Gloria Campobello (ca.
1984-2009)”, Nueva Epoca, afio 24, nim. 65, enero-abril 2011, p. 263.

400 g antecedente inmediato como escuela publica de danza fue la Escuela de Plastica Dinamica (abril de 1931-febrero
de 1932), a cargo de Hipodlito Zybin. Roxana Ramos Villalobos, Institucionalizacion de la formacion dancistica en
México. Protagonistas, escenarios y procesos (ca. 1919-1945) tesis, UNAM, 2007, p. 95. El primer director de la
Escuela Nacional de Danza fue Carlos Mérida durante el periodo de 1932 a 1935, con una propuesta que abarcaba tres
afios de carrera profesional, aumentando a cinco afios en 1935, bajo la direccién de Francisco Dominguez. Ibid., p. 133
y 139.

401 1bid. p.102.
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congruente con el objetivo principal: formar profesionales en la danza,**? como ejecutantes y como
docentes.

En este periodo (1932-1937) existi6 un segmento llamado “especialidades”, en el que se
integraba la materia bailes extranjeros: ruso, espafiol y portugués.*®® En la tira de materias la danza
espafiola, impartida por Ernesto Agiiero,*®* se bifurco: los tres primeros afios se integré como baile
regional espafiol; y en cuarto y quinto afio, como espafiol.**® En 1937 surgi6 un plan emergente
cuyo principal objetivo fue titular al alumnado, y en el cual la danza espaiiola figuré como “la mas
importante de las especialidades, a tal grado que se impartia el mismo namero de afios que los
bailes mexicanos. Ambas aparecian del 3° al 5° afio de la carrera”.*%®

En 1937, con Nellie Campobello como directora de la ya denominada Escuela Nacional de
Danza,*"’ se incrementd el plan de estudios de cinco a seis afios, incluyendo a la danza espafiola
del tercero al sexto afio.*®® La titularidad de la asignatura de baile espafiol la tuvieron Carmen Galé
y Enrique Vela Quintero, éste tltimo hasta la década de 1980.%%° En cuanto a los objetivos de la
escuela, se optd por formar y titular a profesorado en danza teniendo como eje la danza clasica;*°
con lo cual, la especialidad en danza espafiola también estuvo asentada sobre dicha técnica.

El plan de estudios de 1944 volvié a ser de cinco afios para la especialidad bajo el titulo de
“Profesor de Danzas Espafiolas”. !

Como ya anotamos, hasta ese momento la ensefianza del repertorio espafiol no estuvo
segmentada aln por escuelas o estilos, y el papel que tuvo el flamenco en los contenidos

curriculares podria parecer limitado. Sin embargo, logré cubrir diversas necesidades en el campo

402 Ramos Villalobos, Una mirada a la formacién dancistica... op. cit., p. 263. En cuanto al eje ideoldgico de la escuela:
“Otro objetivo que debian de perseguir los trabajadores de la danza era que sus temas tocaran los problemas del
momento, la politica, la militancia y la lucha proletaria; asimismo, continuaba en boga darle importancia a la salud, al
deporte y a la disciplina. Ademas, se esperaba que artistas, intelectuales y trabajadores participaran en la revolucion
proletaria”. Ramos Villalobos, Institucionalizacion... op. cit., p. 132.

403 |bid., p. 136.

404 Ibid., p. 186-187.

405 |bid., p. 148.

408 |bid., p. 200.

407 «“Nuestra Escuela”, Escuela Nacional de Danza Nellie y Gloria Campobello, 2022 [en linea] consultado 29 de abril
2022, https://endngcampobello.inba.gob.mx/nuestra-escuela.html

408 Ramos Villalobos, op. cit., p. 202.

409 |bid., p. 85

410 1bid., p. 179

411 Las otras carreras que se ofertaron fueron “Profesor de Danza” en seis afios y “Profesor de Danza en México” en
cuatro afios. Ibid., p. 293-294.
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laboral, donde el flamenco y la danza espafiola estuvieron presentes mediante los espectaculos de
variedades en los centros nocturnos de este periodo, y en los tablaos de los afios posteriores.

El motivo por el cual se integrd la danza espafiola en los planes de estudio de la Escuela Nacional
de Danza, tiene que ver con la necesidad de formar individuos mediante una educacién universal,
es decir, conocer los diferentes estilos dancisticos: la danza cléasica, el baile mexicano y el baile
espafiol “a fin de aprovechar esos conocimiento y llegar a estudiar lo caracteristico de la danza
mexicana y poner las bases de un auténtico ballet mexicano”.**? No obstante, no termina de
explicar por qué se privilegio la danza espariola frente al resto de bailes extranjeros. Una posible
respuesta sea la amplia presencia que tuvo la danza espafiola y el flamenco en el &mbito escénico
durante este periodo, impulsada por el exilio republicano y la paulatina recuperacién econémica de
las familias que lo constituyd.

En este sentido, no se hace referencia en las fuentes consultadas si en la poblacion de estudiantes
también se vio reflejado el exilio, y si increment6 el nimero de alumnos o alumnas de origen
espafiol con un interés particular en la educacion formal y profesionalizada de la danza espafiola,
como alternativa a la danza educativa y no formal que se impartio en los clubes espafioles, cuyo
objetivo no fue el de formar profesionales propiamente, sino mantener los vinculos con el arte y la
cultura espafiola mediante las danzas y musicas regionales.**

Tampoco aparece en la planta docente profesionales de origen espafiol que radicaran en México,
ya fuera antes del exilio, como Miguel Pefia, o posterior a él, a través de las diversas giras que
efectuaron las compafiias, como la de Carmen Amaya, de la que se desprendieron sus hermanas
Antonia y Leonor Amaya para vivir en México. Esto quizas se pueda explicar porque en ambos
casos existié un proyecto personal de ensefianza, que dificultdé compaginarlo con una labor
demandante como la de docente en la Escuela Nacional de Danza. Y en el caso particular de las

hermanas Amaya, se sumaron las funciones en los centros nocturnos o tablaos. Por otro lado, es

412 1bid., 225. “En 1941 la Escuela Nacional de Danza inicia el proyecto de creacion del Ballet de la Ciudad de México,
el cual finalmente se constituyd en 1943. Este ballet tuvo como proposito la elaboracion de ballets mexicanos, que
tenian como base la técnica de la danza clasica”. En “Nuestra Escuela”, op. cit.

413 Aunque en espacios como el Club Espaiia si se llegd a ensefiar baile flamenco, la centralidad estuvo siempre en los
bailes populares de las distintas regiones de Espafia. Entre los maestros y directores artisticos de los festivales de
musica, danza y coros hispanos que organizaron los centros de asociacionismo espafiol a finales de la década de 1970,
fueron: “Fernando de Cérdoba, por el Centro Asturiano; Jaime Antonio Chavez, por el Club Espafia; Roberto de Ronda,
por la Agrupacion Leonesa; Alicia Segon, por el Centro Gallego, y Manolo Torres, por la Asociacion Montafiesa”. En
Revista VII Epoca, n. 51, pag. 7, 24 de diciembre de 1978.
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posible que el sueldo ofrecido por la Escuela Nacional de Danza no fuese tan atractivo como para
que estas figuras se plantearan dejar sus proyectos propios.

Volviendo a los planes de estudio, en 1962 se autoriz6 un plan para ocho afios, en que la danza
espafola aparecid como materia complementaria bajo la denominacién de bailes y ballet
esparfiol,*** y abarcd hasta 1984, cuando la reordenacion académica del Sistema Nacional de
Educacion Artistica hizo formalizar la Licenciatura en Ensefianza de la Danza,**® y llevar a cabo
una “Elaboracion de los Niveles Previos a la Licenciatura en Ensefianza de la Danza y de dicha
Licenciatura”, durante la administracion de Nieves Gurria Pérez hasta 1993.46 Posteriormente,
bajo la direccion de Roxana Ramos, concluyd el plan de licenciatura y se sustituyd en 1995 por el
plan de estudios de Profesional en Educacion Dancistica con especialidades: Danza
Contemporanea, Danza Espafiola y Danza Folklérica.**” Fue, bajo este plan y con la intervencion
de Soledad Echegoyen*'®, que se incluyd por primera vez la titulacion en danza espafiola como

carrera profesional,*'® pudiendo asi impartir un programa con las areas especificas del género:

Entonces creamos este nuevo plan que se llamo "Profesional en educacion dancistica con
especialidad en Danza Espafiola”. Ya con este nuevo plan se pensé que la danza espafiola se tenia
que ir dividiendo, impartiendo danza clasica espafiola y clases de flamenco, de tal forma que no se
viera la danza espafiola como una disciplina acotada a un solo estilo, sino que debian formarse con
clases de clésico espafiol y clases de flamenco. Se penso también en incluir clases de escuela bolera,
pero no se podia pensar que, en una carrera de cuatro afios donde los chicos entraban ya grandes —
el requisito era haber terminado la secundaria, por lo que podian tener desde 16 hasta 25 afios de
edad para ingresar, [y] podian o no tener antecedentes en danza, pues no se les exigia—, [...]
lograrian completar el conocimiento en escuela bolera. Esto se intent6 los primeros afios, metiendo
escuela bolera en el cuarto afio de carrera. Pero no resulto, por lo que se quitd la escuela bolera del

curriculum, quedando danza espafiola estilizada —o danza clasica espafiola—y flamenco.*?°

414 Ramos Villalobos, “La politica de modernizacion...”, op. Cit., p. 270

415 “Nuestra Escuela”, op. cit.

416 Ramos Villalobos, Institucionalizacidn..., op. cit., p. 294.

417 Spledad Echegoyen Monroy, entrevistada por Magdalena Jiménez Romero, 22 de mayo de 2012.

418 Directora de la Escuela Nacional de Danza Nellie y Gloria Campobello de 2002 a 2006. Echegoyen Monroy, op.
cit.

419 1bidem.

420 1bidem.
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La creacion del Centro Nacional de las Artes (CNA) en 1994 y su asignacion como el Unico lugar
donde se debiera impartir la licenciatura en danza clasica, fue central en el cambio de planes de
estudio de la Escuela Nacional de Danza.*?! Esta se vio obligada a convertir su plan de licenciatura

en una carrera técnica o de nivel medio superior como alternativa para evitar su cierre definitivo:

En lugar de arreglar el problema a nivel institucional decidieron [desde el gobierno] que se debia
cerrar la escuela, cancelando los ingresos [de alumnado]. [...] En ese entonces era directora la Dra.
Roxana Ramos, quien ided, ante la falta de alumnos, crear unos talleres. En estos talleres se daba
danza espafiola, contemporaneo, danza clasica, y entonces se complementaba la técnica.
Curiosamente hubo muchisimos alumnos que se inscribieron a danza espafiola. Cuando llegaron las
autoridades y dijeron que debian cerrar la escuela, no contaban con que ésta ya tenia mas de 150
alumnos. Entonces los alumnos se levantaron, los profesores se levantaron y todos dijeron "no™ a la
iniciativa de cerrar la escuela sin antes buscar una alternativa. [...] Ante esto, las autoridades le
dieron a Roxana seis meses para elaborar un nuevo plan de estudios que no fuera [danza] clasica —
porque ya estaba en el CNA—, y que no fuera licenciatura. Entonces se nos ocurre crear el nivel
medio superior de danza contemporanea, danza folklérica y danza espafiola, para lo cual me

encargan a mf el plan de medio superior para danza espafiola.*??

Asi, en 1995 entra en vigor el Plan de Estudios de Profesional en Educacion Dancistica con tres
especialidades: Danza Espafiola, Danza Contemporanea y Danza Folclérica,*?® y cada una de ellas
paso a ser el eje de la carrera, quitandole a la danza clasica su papel rector.*?* Este plan contemplé
cuatro afos de carrera y estuvo vigente hasta 2009.

No obstante, al finalizar el periodo en que Sol Echegoyen asumié la direccion de la Escuela
Nacional de Danza (2002-2006), se implementd el actual plan de Licenciatura en Ensefianza de la
Danza con orientacion en Danza Espafiola, Danza Folclérica o Danza Contemporanea, 4%
manteniendo la duracién de cuatro afios de carrera.

En cuanto a la metodologia que la escuela aplicaba a la Danza Espafiola, Roxana Ramos hace

algunas anotaciones:

421 Echegoyen Monroy, op. cit.; y Ramos Villalobos, “La politica de modernizacién...”, op. Cit., p. 274.
422 |bidem.

423 |bidem.

424 Ramos Villalobos, “Institucionalizacién... ”, op. cit., p. 241.

425 Echegoyen Monroy, op. cit.
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Enlo que se refiere a la danza espafiola [ ...] se aprendia a través de la imitacion, repeticion y montaje
de los bailes. Y en cuanto a la estructura de una clase, el maestro colocaba a los alumnos en el centro
del salon y daba forma a la clase de acuerdo con el siguiente orden: ejercicios de brazos y mufiecas,
castafiuelas, giros, zapateados, ejercicios combinando lo anterior, y finalmente el montaje de una
danza. A medida que se ha sistematizado su ensefianza, una clase de técnica de danza espafiola se
estructura de la siguiente manera: calentamiento, colocacion, braceo, castafiuelas, zapateados,
coordinacion, pasos, relajacion, y para alumnos més avanzados se agrega una seccion para la

preparacion del montaje coreografico.*?

El aprendizaje del flamenco en la Ciudad de México ha sido una constante desde que los primeros
bailarines mexicanos adquirieron los elementos dancisticos de su lenguaje y lo transmitieron a las
siguientes generaciones. Si bien no siempre hubo una formacién sistematica, si existieron las
condiciones y los espacios para llevar a cabo dicha transmision. Poco después empezarian a ampliar
su campo de accién y a hacerse méas abarcadores, de forma que crearon un puente para su mayor
difusion y, en consecuencia, generaron un publico mas diverso. Asi, en la década de 1990 estos
espacios, publicos y privados, con ensefianza educativa o profesional, sirvieron como antesala del
aprendizaje empirico de los tablaos, conviviendo estrechamente con la danza espafiola. No
obstante, peso la falta de aficion y profesionalizacion del cante y el toque de guitarra en el mismo
nivel que el baile.

Al respecto, una idea que se repite entre el medio artistico es que el cante flamenco no lo podria
ejecutar cualquiera, que hay que nacer en Andalucia para aprender a cantarlo, y que es por ello por
lo que apenas hay cantaores de origen mexicano. Es como si el cante tuviera algo mistico e
inalcanzable que no tiene el baile ni el toque de guitarra. Independientemente de si dicha afirmacion
es 0 no certera, sin duda lo que menos hay en México son profesionales del cante: hay mas
ejecutantes en la guitarra 'y ain mas en el baile. ;Por qué? Si bien dar con la respuesta no es facil —
y dudo que haya una sola respuesta bajo una sola perspectiva—, mi reflexion apuntaria a una
particularidad historica que motivo tanto la forma en que se dieron los procesos de ensefianza-
aprendizaje como las diversas formas de experimentar el flamenco: el auge de las compafiias de

danza espafiola en la capital —sobre todo de la Argentina y posteriormente, de la Argentinita y de

426 Roxana Ramos Villalobos, Primera escuela pablica de danza en México. Travesia por sus propuestas de formacion
(ca. 1930-2009), Ciudad de México, Cenidi Danza/INBA/CONACULTA, 2009, p. 108.

120



Carmen Amaya-—, y la politica cultural que emprendid el gobierno posrevolucionario en la primera
mitad del siglo XX, impulsaron la danza y su institucionalizacion,*?’ generando un espacio fértil
para la transmision del flamenco en México a nivel profesional, aunque centralizado en la capital.
A ello se sumd@, de un lado, el posterior exilio espafiol que dio lugar a la llegada desde la peninsula
de otras compafiias de flamenco y danza espafiola, como parte de sus giras y para alejarse del
conflicto bélico; y de otro lado, la apertura del gobierno de Lazaro Céardenas para facilitar su arribo
y permanencia. Ante ello, el numeroso cuerpo de baile probablemente requirié reemplazos de
forma mas habitual que el reducido elenco musical. Esto genero6 que en los escenarios se requirieran
bailarinas y bailarines con conocimiento en este género para formar parte de aquellas agrupaciones,
en las que siguieron formandose.

Este proceso historico, entrelazado con la naturaleza oral del flamenco y su transmision,
probablemente explique el que no se haya generado una tradicion musical del flamenco en México,
en la que el cante y la guitarra tuvieran mayor presencia —como acompafiamiento al baile y como
disciplina autbnoma—, y no se creara un nicho donde germinaran espacios de ensefianza y
profesionalizacion de dichas disciplinas. A excepcién del Instituto Mexicano de Flamencologia,
donde existio un espacio dedicado exprofeso a su ensefianza, las estrategias de aprendizaje del
cante y del toque fueron mucho mas aisladas y autodidactas, obligando a cada persona a buscar por
su cuenta los medios —por demas escasos y de dificil acceso—y acercarse a los artistas que quisieran
compartir sus saberes. Asimismo, el cante y el toque dependieron en gran medida de la actividad
dancistica para su ejecucion y consiguiente profesionalizacion, ya fuera siendo integrados en los
cuadros flamencos y en las compafiias, 0 acompafiando las clases de baile flamenco en algunas

academias.

En este Gltimo capitulo se ha profundizado en el objeto de estudio, deshebrando dos de sus
maultiples aristas: los tablaos y la ensefianza, sin obviar el papel que tuvo el pablico y la aficion en
sus procesos de transformacion. Al describir el proceso historico que tuvo lugar entre 1980 y 1999,
se ha tomado en cuenta la presencia de artistas, sus nombres y sus aportaciones, tanto en los
espacios escénicos como en los centros de ensefianza. De los primeros se ha descrito el contenido

de los espectaculos en los tablaos, sus continuidades y sus rupturas, destacando la mayor presencia

427 Ramos Villalobos, Institucionalizacion... op. cit., p. 45.
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del flamenco y la salida paulatina de la danza espafiola a medida que inicia la década de 1990.
Dicha diferencia resulta ser la m&s marcada con respecto a la década anterior, ademéas de un
deterioro en la calidad de los espectaculos tras la crisis economica de 1994. Por otro lado, se ha
analizado el contexto historico de este periodo para comprender el cierre de los tablaos en contraste
con la apertura de nuevos centros de ensefianza. En cuanto a estos, se ha hecho una descripcion de
los diferentes espacios privados y publicos, asi como de los y las maestras que mas destacaron,
pasando sus formas de ensefianza y las huellas que dejaron en su alumnado. Por ultimo, se hizo
una sintesis de las diversas formas en que el pablico y la aficion intervinieron en los procesos de
cambio experimentado por el flamenco en la temporalidad estudiada, con el objetivo de aportar
algunas rutas para guiar trabajos a futuro que profundicen en un analisis social, econémico y

cultural de este elemento.

Conclusiones

El haber hecho un recorrido histérico por el desarrollo del flamenco en la Ciudad de México como
practica artistica en las dos Gltimas décadas del siglo XX, asi como un analisis de sus procesos a
través de las historias personales y la memoria de sus protagonistas, me ayudd a proponer posibles

respuestas a las cuestiones que surgieron de ese objetivo principal, es decir:

1. Elsupuesto declive del flamenco durante el decenio de 1980 percibido por las fuentes orales
¢se prolongo hasta 1999 o, en cambio, se dio un nuevo auge en la apreciacion estética y la
profesionalizacion del flamenco?,

2. ¢seria acertado hablar de decadencia o auge, o mas bien, habria que hablar de
transformaciones complejas enmarcadas en su contexto?, y

3. ¢cual fue el papel de cada actor —artistas, iniciativa privada e instancias publicas— para que

el flamenco en la Ciudad de México resistiera las diversas crisis econémicas?

Como respuesta a la hipdtesis principal de este trabajo, a saber, que las manifestaciones artisticas
relacionadas con el flamenco —danza y masica— durante las décadas de 1980 y 1990 en la Ciudad
de México, entraron en un aparente declive derivado de varios factores relacionados con las

diversas crisis econdmicas e institucionales, asi como con los cambios en los intereses del publico
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debido a sus caracteristicas generacionales, podemos decir que ese aparente declive fue, en
realidad, una serie de procesos en los que el gremio artistico debié de idear diferentes estrategias
para generar espacios alternativos a los tablaos.

La idea de un declive en el devenir del flamenco en la Ciudad de México, como es percibido
por muchas de las personas entrevistadas para este trabajo —y que articularon el analisis del mismo—
, resulté conflictiva en dos aspectos. Por un lado, respondi6 de forma relativa al contexto personal,
generacional, etario y de oportunidades de cada artista. Si bien en cada decenio los testimonios
percibieron que la década anterior «fue mejor», a finales de la década de 1990 y debido a varias
rupturas derivadas de la crisis econdmica del afio 1994 que ocasiono el cierre de muchos tablaos,
el gremio en el flamenco empez6 a articularse en espacios y con publicos que antes no estuvieron
tan presentes. Por otro lado, los centros de ensefianza-aprendizaje empezaron a diversificarse, a
sistematizarse y a formalizarse; de tal manera que, al terminar el periodo y entrar el nuevo milenio,
los nacientes espacios privados y publicos mantuvieron sus puertas abiertas y continuaron
surgiendo otros mas.

Aunque el cierre paulatino de los tablaos se puede interpretar como declive de estos espacios,
no significd asi el declive del flamenco en la capital. La adaptacion a las nuevas circunstancias,
lejos de hacer desaparecer al género, diversifico los caminos para mantenerlo como actividad
profesional y artistica; y lo que los testimonios percibieron como declive, en este trabajo se muestra
como la creacion de nuevos espacios y publicos menos elitistas, abriendo la puerta a una audiencia
y a una aficibn mas amplia y heterogénea. Se puede afirmar que fueron los y las artistas, con su
energia y creatividad, asi como un nuevo publico aficionado que buscd alternativas mas accesibles
que los tablaos, quienes mantuvieron viva la actividad en torno al flamenco, con nuevas propuestas
artisticas y una renovada oferta en los circuitos comerciales, tanto a nivel escénico (teatros y foros),
como docente (academias, estudios y centros publicos de ensefianza).

Si bien, esto podria ser una respuesta alternativa a la percepcion de declive, no quiere decir que
en su lugar hubiera un auge. Ambos términos resultan de igual manera conflictivos por su caracter
relativo al contexto generacional. Me inclino mas por la idea de entender este desarrollo como una
serie de procesos complejos que se articularon en una diversidad de contextos: de bonanza
econdmica con alto poder de consumo en un publico exclusivo, pero sin cabida del flamenco en
los teatros de la capital por la falta de legitimidad institucional, y sin presencia en sectores

populares; de precariedad originada por el cierre de los tablaos en un momento de crisis econémica

123



nacional, pero con una aficiébn no adinerada &vida por conocer el flamenco y aprenderlo
sistematicamente en nuevos centros de ensefianza; de tener una presencia limitada a un publico de
ingresos elevados que lo sostenia y del cual dependia, a abrirse a los espacios publicos con un pago
mucho menor, pero generando una asistencia y una aficion mas variopinta y conocedora. En suma,
al desaparecer los tablaos, hubo que llevar el flamenco a los centros de ensefianza y a los espacios
escenicos alternativos, lo cual generd nuevos publicos y una nueva sensibilidad hacia el flamenco,
alimentada a su vez por las nuevas tecnologias y el mayor acceso al conocimiento.

Otro de los elementos que nos permite entender el desarrollo del flamenco y de sus ejecutantes
en la Ciudad de México, es el publico y la aficion al género. El andlisis a lo largo de este trabajo
se ha centrado en lo que en términos de mercado llamariamos la oferta, es decir, la conformacion
de artistas y de espacios escénicos y docentes y su devenir a través del siglo XX, especialmente de
las décadas de 1980 y 1990. No obstante, no podemos obviar la parte que concreta el circuito
econdmico de la actividad artistica: la demanda, conformada por los diferentes pablicos que asisten
a espectaculos flamencos, de forma asidua o eventual, para apreciarlo o para aprenderlo de forma
aficionada o profesional en escuelas o academias.

Si bien no se ha hecho aqui un analisis histérico y cultural profundo de este ultimo elemento
por no ser el objeto de estudio, si se han vertido en estas paginas constantes referencias que
ayudarian, en trabajos posteriores, a profundizar mas sobre la conformacion de las audiencias en
el flamenco, sus caracteristicas y sus variaciones a lo largo del tiempo, segun el contexto social,
econdmico y cultural de cada periodo. Por lo pronto, sintetizamos enseguida algunas ideas claves
diseminadas en este trabajo y que podrian guiar futuras investigaciones.

En un momento inicial, durante la primera mitad de siglo XX, se dio un aumento en los
contenidos de corte espafiol en los espectaculos de centros nocturnos y teatros. Seria interesante
indagar en qué medida el cine y la radio en particular incentivaron este proceso. Posiblemente estos
hayan sido los espacios que mas facilitaran el acercamiento al flamenco, que por su atractivo visual
y sonoro generd una gran aceptacion en la audiencia citadina mexicana, independientemente de su
familiaridad o cercania con las expresiones culturales espafiolas, y motivo el aumento en la aficion,
incentivando la asistencia a los espectaculos en centros nocturnos a quienes ostentaron el capital
econdmico para ello.

Asimismo, en esa misma etapa sobrevino el exilio espafiol y, con él, la nostalgia y el interés por

asistir a esas mismas expresiones culturales a través de las grandes compafiias de danza espafiola
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de gira por América Latina. Estas, motivadas por un movimiento de revalorizacion de la cultura
popular, integraron en sus espectaculos danzas de diversas regiones de Espafia, ademas de la danza
estilizada —de reciente creacion— y el flamenco, lo cual permitié conformar un publico espafiol
impulsado, sobre todo —aunque no Unicamente—, por la creciente comunidad exiliada, sin distincion
de la region de origen de sus miembros, asi como por sus posteriores descendientes. De tal forma
que, de acuerdo con los testimonios, la audiencia estuvo integrada tanto por poblacion mexicana
como espafiola hasta bien entrado el cambio de siglo, cuyos ingresos debieron ser altos debido a la
exclusividad que envolvidé los teatros y centros nocturnos de ese periodo. Incluso posteriormente,
en la década de 1990, cuando el flamenco empez6 a tener mas peso que la danza estilizada y el
folklore, la aficidén continud siendo igual de diversa y acept6 de buen agrado esta tendencia.

En esa misma época, la crisis econdmica mermo los ingresos de quienes asistieron regularmente
a los tablaos, con consecuencias para éstos y para los grupos y artistas que los integraron. Se afirma
en los testimonios que el nuevo publico estuvo més relacionado con las drogas y la prostitucion y
no fue exigente con los contenidos y la calidad, por lo que los tablaos empezaron a ofrecer
espectaculos mas avocados al divertimento y de menor complejidad técnica y artistica.
Probablemente, hubo quienes si buscaron apreciar un buen espectaculo y les fue posible costearlo
a pesar de la crisis, pero no estuvieron en disposicion de asistir a los nuevos contenidos ni a convivir
con esta nueva clientela.

Losy las profesionales con mayor experiencia y conocimientos del género quedaron ahora fuera
de los escenarios de los tablaos, viéndose en la necesidad de redefinir los espacios donde dar
continuidad al flamenco y, en consecuencia, su auditorio, conformado ya por menos poblacion
exiliada, y cuyos descendientes quizas no compartieron la misma nostalgia e interés por la musica
y danza espariolas.

De forma paralela a este cambio generacional, el publico que se empez6 a formar, posiblemente
integrado por poblacidn de ingresos mas bajos pero deseosa por conocer el flamenco, empezd a ver
mayores oportunidades para acceder a espacios escenicos alternativos, mas econémicos y
descentralizados, con espectaculos en foros y escuelas publicas de diferentes puntos de la ciudad y
del pais,*?® y una mayor oferta de espacios para su aprendizaje. Instituciones como la UNAM —a
través de Los Talleres de Danza, el programa de danza espafiola en las preparatorias y los espacios

escenicos— y el INBAL y CENART —mediante sus teatros y foros— principalmente, incentivaron

428 Curriculum Vitae de Patricia Linares, archivo personal de la artista.
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esta generacion de publicos mas diversos en cuanto a su edad, identidad cultural, estrato social y
género. A esto se sumaba el aumento de academias y espacios de ensefianza-aprendizaje,
impulsado por la docencia como alternativa de ingresos para los y las ejecutantes y abriendo ain
mas las posibilidades de conformar una aficion mas amplia 'y conocedora, a la vez que heterogénea.

En cuanto al flamenco como generador de pablico a partir de la década de 1980, Gustavo Emilio

Rosales comparte una apreciacion interesante:

La danza en [la década de] los ochenta tiene un nicho muy fuerte pablicamente, que después no lo va
a tener, en general, no sélo en el flamenco, pero ocurrid en principio gracias al flamenco. La gente en
México tiene una vocacién natural hacia la danza, pero le es dificil acceder a ella porque no tiene una
oferta bien encauzada.

El flamenco ocurrié como un boom. Habia un canal por el que llegaba la danza través del flamenco
antes, incluso, que la danza contemporanea. Después de los sismos del [afio] 85 se invirtié esta
situacion un poco, porque la danza contemporanea salio a la calle y esto provoc6 que tuviera publico
y que hubiera un movimiento, y que surgiera un grupo que seguia a la danza contemporanea. El

flamenco abri6 las puertas de la danza al publico.*?°

En lo que respecta al caso particular de los tablaos, éstos tuvieron procesos propios que lo
diferenciaron de sus predecesores —los centros nocturnos y el teatro de variedades—. La «época
dorada» abarco desde finales de la década de 1960 hasta mediados de la década de 1980, cuando,
segun los testimonios, los lugares con variedad espafiola empezaron a disminuir cuantitativamente.
No obstante, estos adquirieron una identidad particular: no s6lo cambid su disposicion
arquitectonica y disminuyd sus dimensiones fisicas —sin llegar a ser tan pequefios como los tablaos
espafoles—, haciendo mas intima la experiencia, sino que también hubo una transformacion en el
contenido de los espectaculos dejando en exclusiva la variedad espafiola. La dinamica comun fue
abrir el espectaculo con estampas de danza folclérica o clasico espafiol, y cerrar con el cuadro
flamenco y sus intérpretes estelares contratados desde Espafia —conocidos como atracciones—,
amenizando los intermedios con agrupaciones de pasodobles y canciones de moda.

Respecto a la década de 1990, esta se caracterizd por un mayor desplazamiento de la danza

espafola por el flamenco y la contratacion de grupos esparfioles de rumbas y sevillanas (juerga

429 Gustavo Emilio Rosales, entrevistado por Magdalena Jiménez Romero, op. cit.
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flamenca) encargados de rematar la noche de tablao. La crisis econémica de 1994 supuso una
ruptura al disminuir drasticamente el consumo de flamenco como espectaculo nocturno, y al
empujar a los tablaos a mermar la calidad de sus espectaculos, provocando su paulatina
desaparicion. Tal como venimos afirmando, si bien esta ruptura supuso un declive en la presencia
de los tablaos hasta su posterior desaparicion a finales de la primera década del siglo XXI, no hizo
mermar la actividad artistica en torno al género, sino que impulso la apertura de diversos espacios
escénicos alternativos y docentes, por iniciativa de los y las exponentes del flamenco de los afios
previos; asi como la ensefianza formal en espacios publicos, tanto a nivel profesional, como
recreativo.

En relacion con los espacios de transmision del flamenco en la Ciudad de México, estos fueron
diversos y abarcadores, asi como un gran puente para su promocion y difusion. Los hubo de
caracter privado, como las academias de las maestras y maestros célebres de este periodo; y
también de caracter publico a través de la ensefianza educativa de la UNAM y de la ensefianza
profesional en la ENDNGC. Asimismo, los espacios de ejecucion —centros nocturnos, tablaos y
teatros— sirvieron a los y las profesionales como un complemento indispensable para cristalizar y
articular los conocimientos y la sensibilidad artistica a través de la oralidad, aprehendiendo el
flamenco en su sentido artistico, profesional y, en cierta medida, cultural.

Las compafiias espafiolas y la versatilidad de los espacios de ensefianza-aprendizaje mitigaron
la lejania con el pais donde el flamenco surgi6 y se configurd. No obstante, no se transmitié como
género exclusivo en ninguno de los salones de clase ni en los escenarios; por el contrario, fueron
la danza estilizada y la danza folklérica —y en menor medida la escuela bolera— las que se
impusieron hasta los ultimos afios de la década de 1990. Sélo en algunos espacios como la
academia de la familia Amaya y la de Cristina Aguirre, asi como el Instituto Mexicano de
Flamencologia y los Talleres Libres de la UNAM, se le dio mucho mayor peso al baile flamenco,
sin dejar de convivir, no obstante, con la danza espafiola. En el caso de la ENDNGC, el flamenco
fue —y sigue siendo— una asignatura integrante de los diversos planes de estudios de Profesional en
Danza Espafiola a lo largo de 1980 y 1990, cumpliendo con el objetivo de formar docentes en los
distintos estilos que integran la danza espafiola (excepto la escuela bolera), y no en la formacion
como ejecutantes, por lo que el contacto con el lenguaje flamenco se generd, como ya vimos, de

forma empirica en los espacios escénicos, particularmente los tablaos.
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Una de las cuestiones no planteadas al iniciar este trabajo, y que empez6 a surgir con los
primeros pasos en la investigacion, es el peso que tuvo la danza en la configuracién del flamenco
en Meéxico por encima del cante y del toque de guitarra (y otros instrumentos que se integraron
posteriormente, como la percusion). Tras revisar el contexto historico de la danza en México para
entender como el baile flamenco ganaba protagonismo tanto en la aficion como en la
profesionalizacion, pude hallar tres factores que me parecieron determinantes. En primer lugar, la
notable presencia de las grandes compafiias espafiolas de danza y sus propuestas de llevar los bailes
populares a nivel escénico; en segundo lugar, las politicas culturales de los gobiernos
posrevolucionarios que impulsaron la danza y su institucionalizacion; y, finalmente, la postura de
Léazaro Cérdenas favorable al exilio republicano, que permitio el arribo y permanencia de un gran
nimero de estos grupos artisticos que terminaron requiriendo artistas locales para reemplazar su
cuerpo de baile.

Quizas estas reflexiones nos acerquen un poco a como el baile flamenco, en tanto disciplina
artistica, se convirtio en la principal via de transmision y difusion del género en la capital, llegando
a ser imprescindible en los espectaculos de tablao durante el periodo estudiado. Asimismo, nos
ayuda a comprender cémo se mantuvieron en segundo plano al cante y a la guitarra, y ver que no

generaron suficientes espacios que impulsaran de forma sistematica su aprendizaje.

Si bien las generaciones sufrieron un constante cambio en sus intereses de consumo cultural, y
quienes trajeron la cultura espariola en el exilio han desaparecido en su mayoria, los nuevos medios
de comunicacién audiovisual estdn haciendo que se conozca mejor el flamenco, asi como sus
nuevas tendencias dancisticas y musicales. Los espacios, ya sean tablaos, teatros, salones de ensayo
o clases, siempre seran el medio de difusion de las ideas en el arte escénico. Los cambios en estos
espacios fisicos son consecuencia de procesos historicos que tienen que ver con una cultura en
movimiento. El flamenco es un arte inmerso en la contradiccion entre lo popular y lo elitista,
fluctuando entre una pretendida hegemonia y sus margenes, y la aceptacion y la negacion por parte
de su propia cultura; tiene mas rupturas que continuidades y su espacio de accién es también el
movimiento de esa misma contradiccion: de aquel café cantante de bailes de candil, al tablao de
las grandes ciudades donde convive la exigencia de la aficién con quienes esperan los estereotipos;
y de ahi a los teatros de publico “culto” que pasa desapercibido ante enormes muestras de

creatividad y transgresion, hay un camino de casi doscientos afos.

128



A modo de cierre: el flamenco capitalino en la actualidad

Hoy en dia —y a pesar de los estragos que produjo la crisis sanitaria por la covip-19-, en la
Ciudad de Mexico contindan su labor creativa artistas, compafiias fuertemente establecidas, su
inclusion en diversos espacios escénicos y la transmisién de sus conocimientos en numerosos
centros de ensefianza. Después de la desaparicion de los tablaos en la segunda década del siglo
XX1,%° Jos espacios escénicos para el flamenco fueron los teatros, los foros, algunos espacios
autogestivos —a la vez academia y foro— y diversos restaurantes. Durante el confinamiento por
pandemia se generaron algunos proyectos para seguir presentando funciones de tablao de forma
virtual, experiencias creativas desde el espacio personal y privado como es el hogar, asi como la
adaptacion de la docencia en forma remota.

Al reactivarse la economia después de la pandemia, fue significativo el resurgir de los tablaos
en la Ciudad de México: en 2022 la bailaora espafiola Maria Juncal inaugur6é Juncal Tablao
Flamenco, en la colonia Roma. A su vez, continlan surgiendo restaurantes que, sin llegar a ser
tablao, apuestan por incluir espectaculo flamenco al menos una vez a la semana de forma continua
en diferentes puntos de la capital, descentralizando la actividad. Por su parte, el espacio autogestivo
Hojas de Té sigue funcionado como academia y foro, ofreciendo clases regulares, cursos
especializados y una noche flamenca semanal. En cuanto a lo pedagdgico, contintian llegando a la
Ciudad de México artistas de Espafia para dar cursos intensivos —principalmente de baile—, y a las
academias emprendidas por artistas mexicanas antes de la pandemia se le suman otras mas.

En cuanto a las colonias predilectas para el flamenco, este sigue centralizado en la Roma-
Condesa; no obstante, encontramos noches flamencas semanales en la colonia Lindavista, en San
Angel o Santa Fe, asi como la ensefianza del flamenco, ofertada a lo largo y ancho de la ciudad
(Academia de Marcela Morin, en Lindavista; Estudio Mucho Arte, en San Pedro de los Pinos;
Flamenco México, en la colonia del Valle; Tauro Flamenco, en Coyoacan y Polanco: estudio de
Nuria Rubio, en la colonia El Reloj; y Dantza, en Bosque de las Lomas, por poner solo algunos
ejemplos). Todo ello da la seguridad de que el flamenco es un arte latente en la poblacién citadina,

especialmente la de origen mexicano. Aun asi, no hay que perder de vista que desde la década de

430 Después de desaparecer Gitanerias, hubo un pequefio espacio que se mantuvo como tablao durante algunos afios
més, La Cueva Rociera, en la Colonia Roma.
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1980 hasta el dia de hoy el flamenco ha sufrido una serie de variaciones —la mayoria de ellas
positivas— con respecto a su configuracion anterior que me parece imprescindible analizar. Jovenes
artistas de México y Espafia, surgen con fuerza en un entorno politico y econdémico que,
aparentemente, no esta muy a su favor.

En términos académicos, aunque sigue siendo muy escaso Y aislado el trabajo de investigacion
sobre el flamenco en América Latina en general, y en México en particular, en la ultima década
han surgido algunas propuestas que nos acercan un poco mas a este objeto de estudio. Incluso
existen esfuerzos de la Escuela de Estudios Hispano-Americanos en Espafia para conocer la
presencia del flamenco en América Latina, a través de su programa FLA/AMEX, Presencia del
flamenco en Argentina y México (1936-1959): espacios comerciales y del asociacionismo espafiol.
Dicha institucion celebrd en noviembre de 2022 el I Congreso Internacional “Flamenco en América
Latina”, con sede en Sevilla y transmision virtual de ponencias desde diferentes puntos de la region
como México y Chile, incluyendo mesas relacionadas con los y las intérpretes y sus giras, las
identidades flamencas actuales, la ensefianza del geénero, asi como su especial presencia en
Argentina y México. A raiz de este proyecto, se publicd recientemente el libro Flamenco en
América Latina. Hibridaciones culturales, tradiciones escénico performativas y sociabilidades*3!,
indagando las huellas del flamenco en los diversos viajes trasatlanticos a lo largo del siglo XX.

También en linea con la perspectiva del presente trabajo, se edito en 2020 la obra Memoria del
flamenco en Chile: relatos y fotografas de una historia vivida 2, a cargo de Catalina Chamorro y
Vania Perret, rescatando los recuerdos orales y fotograficos de una parte de sus exponentes
principales y de sus trayectorias a través de la dimension biogréfica, para recorrer los origenes del

flamenco en el pais andino.

431 Gallardo-Saborido, Emilio, Francisco J. Escobar Borrego y Fernando C, Ruiz Morales (eds.), Flamenco en
América Latina. Hibridaciones culturales, tradiciones escénico performativas y sociabilidades, Iberoamericana
Editorial Vervuet, 2023, 234 p.

432 Chamorro Rios, Catalina, Vania Perret Neilson, Memoria del flamenco en Chile:relatos y fotografias de una
historia vivida, RIL Editores, 2020, 162 p.
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Por su parte, en México se han publicado algunos estudios bajo diferentes perspectivas —
musicolégica®®?, historica**, y pedagogica**®—. Aunque aun se hallan de forma desarticulada, es
un esfuerzo que vale la pena destacar. Asimismo, es importante mencionar el papel de las Jornadas
de Danza Espafiola, coordinadas por Ariadna Yéafez y Lina Ravines a través del CENIDID, y que
este afio celebro su novena edicion. En ellas se logra articular el quehacer artistico y académico de
la danza espafiola en México en diferentes espacios ofrecidos por el CENART. Durante dos dias
se llevan a cabo funciones de danza estilizada, folklore espafiol y flamenco; asi como talleres,
conferencias y charlas con exponentes de cada género y de diferentes generaciones.

Por Gltimo, mencionar el surgimiento de proyectos alternativos, de caracter autogestivo,
colaborativo y virtual a raiz del confinamiento por la crisis sanitaria de 2020, como por ejemplo
FLAMEN.CO.LAB, que ha llevado a cabo actividades de difusion del flamenco como un género
multiforme, visto desde los margenes, mediante una mirada no hegemanica e integrando una vision
comunitaria y feminista del quehacer artistico.

Como vemos, hay mucho trabajo realizado desde la creacion y la investigacion, provechando el
acceso al conocimiento del sobre el flamenco mediante las oportunidades que genera la actual
tecnologia de la informacion y la comunicacion. No obstante, aln resulta necesario engranar de
forma sistemética estos esfuerzos y conocimientos para el mejor analisis y comprension del
flamenco en México y América Latina, asi como impulsar mas espacios de reflexion donde estos

saberes puedan seguir enriqueciéndose y articulandose de forma sistematica.

433 Véase Gabriel Macias Sorno, Perspectivas sonoras del flamenco en la Ciudad de México. Un ejercicio de
desorientalizacion, tesis para obtener el titulo de Licenciatura en Etnomusicologia, Facultad de Musica, UNAM, 2017,
167 p.; José Herndndez Jaramillo, De jarabes, puntos, zapateos y guajiras (s. XX-XXI), tesis para obtener el titulo de
Doctorado en Etnomusicologia, Facultad de Mdsica, UNAM, 2017, 493 p.; Lénica Reyes Zifiga, Las malaguefias del
siglo XIX y XX en Espafia y México. Historia y sistema musical, tesis para obtener el titulo de Doctorado en
Etnomusicologia, Facultad de Musica, UNAM, 2015, 533 p.

434 yéase Omar Castillo Moreno, “El flamenco en el cine mexicano. Estudio de caso: analisis de la filmografia de
Cantinflas”, conferencia presentada en el I Congreso de Flamenco en América Latina, Escuela de Estudios Hispano-
Americanos, 2022; Marizza Zacarias Roldan, Aguascalientes, su duende. Estudio, registro y analisis de la danza
espafiola, tesis para obtener el titulo de licenciatura en Educacion Dancistica, Escuela Nacional de Danza “Gloria y
Nellie Campobello”, INBAL, 2015, 206 p.; y Lourdes Lecona, “El flamenco y su contexto en México”, en revista
Interdanza, n. 13, septiembre 2014, p. 8-20, y n. 14, octubre 2014, p. 10-15.

435 Véanse los trabajos de Omar Castillo Moreno, “El baile flamenco en sistemas educativos formales, Analisis de
cuatro instituciones de educacion superior en Espafia, México y Argentina”, en Revista Andalucia Educativa,
20 de enero de 2022, 14 p.; ¥ La ensefianza del baile flamenco en la Escuela Nacional de Danza “Gloria y Nellie
Campobello”, tesis para obtener el titulo de Licenciatura en Docencia de las Artes, Escuela Nacional de Pintura,
Escultura y Grabado “La Esmeralda”, 2019, 64 p. También los analisis de Lya Guilliem Diaz Mercado, “El grito que
convoca. Expresion, convivencia y reflexion en el flamenco”, en Magdala Lopez (coord.), op. cit., p. 69-87, y Manual
de estrategias didacticas para el acompafiamiento a la ensefianza préactica del flamenco en contextos de educacién no
formal, tesis para obtener el titulo de Licenciatura en Docencia de las Artes, Escuela Nacional de Pintura, Esculturay
Grabado “La Esmeralda”, 2020.

131



Referencias

e Marco tedrico

Allier Montaino, Eugenia, “Sara y Simon o la reconstruccion del pasado: el problema de la verdad
en la escritura de la historia del tiempo presente”, en Cuicuilco, vol. 11, n. 30, enero-abril,
2004, 37 p., https://mediateca.inah.gob.mx/islandora_74/islandora/object/issue: 747

Arostegui, Julio, La historia vivida, Madrid, Alianza Editorial, 2009, 445 p.

Bloch, Marc, Apologia para la historia: “o” El oficio de historiador, México, INAH-FCE, 1996,
398 p.

Cuesta Bustillo, Josefina, Historia del presente, Madrid, EUDEMA, 1996, 96 p.

De Garay, Graciela, “La entrevista en historia oral: ;monologo o conversacion?” en Revista
Electronica de Investigacion Educativa, vol. 1, n. 1, 1999, 9 p. http://redie.uabc.mx/volln
ol/contenido-garay.html

Hernandez Sandioca, Elena, Tendencias historiograficas actuales. Escribir la historia hoy,
Madrid, Akal, 2004, 558 p.

Ricceur, Paul, “Perspectivas criticas. Objetividad y subjetividad en la historia”, Historia y verdad,
Madrid, Ediciones Encuentro, 1990, pp. 23-144.

Wachtel, Nathan, “Memoria e Historia”, en Revista Colombiana de Antropologia, vol. 35, enero-
diciembre, 1999, p. 70-90.

e Flamenco, danza espafiola y contexto histérico

Aboites Aguilar, Luis, "El Gltimo tramo, 1929-2015", Nueva Historia Minima de Mexico,
interactiva, COLMEX, 2020, https://www.nhmdemexico.colmex.mx/cap-7.php

“Agustin Rivero Torres. Poemario”, en Ecijateca, 24 de septiembre de 2013, https://issuu.com/ec
ijateca_/docs/agust__n_rivero-

Alvarez Caballero, Angel, Historia del cante flamenco, Madrid, Alianza Editorial, 1998, 424 p.

Alvarez Caballero, Angel, El baile flamenco, 1998, Madrid, Alianza Editorial, 410 p.

Aix Garcia, Francisco, "Flamenco, tecnologia y cultura de masas: impulsos y aversiones
constitutivas”, en Julian Ruesga Bono (coord.), Intersecciones: la masica en la cultura
electro-digital, arte/facto ed., Area de Cultura del Ayuntamiento de Sevilla, Sevilla, 2004,
159 p., https://issuu.com/arte-factocolectivoculturacontempor/docs/intersecciones

Armendariz Beltran, Catalina, Cuerpo en movimiento, los Talleres Libres de Danza de la UNAM,
tesis, UNAM, 2010, 109 p.

Aulestia, Patricia, Despertar de la republica mexicana dancistica, Rios de tinta. Arte, cultura y
sociedad editores, México, 2011, 502 p.

Barrios, Maria Jesus, “Resefias sobre Encarnacion Lopez Julvez ‘La Argentinita’”, en
Danzaratte, Conservatorio Superior de Danza de Malaga, n. 5, 2009, https://dialnet.unirioj
a.es/servlet/articulo?codigo=2955322

132


https://mediateca.inah.gob.mx/islandora_74/islandora/object/issue:747
http://redie.uabc.mx/vol1no1/contenido-garay.html
http://redie.uabc.mx/vol1no1/contenido-garay.html
https://www.nhmdemexico.colmex.mx/cap-7.php
https://issuu.com/ecijateca_/docs/agust__n_rivero-
https://issuu.com/ecijateca_/docs/agust__n_rivero-
https://issuu.com/arte-factocolectivoculturacontempor/docs/intersecciones
https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=2955322
https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=2955322

Bastién Van der Meer, Kena, “Oscar Tarriba”, en César Delgado (ed.), Cuadernos del CID Danza,
n. 16. Una vida dedicada a la danza, CID Danza/INBA, Ciudad de México, 1987, p. 21-
23.

Batista, Andrés, “Guitarra flamenca, inicio”, en Zoco Flamenco, n. 9, julio-agosto 2016, 24 p.,
https://issuu.com/revistazocoflamenco/docs/revista_zoco_flamenco pdf n_ 9 ju c38c
55370abaal

Biblioteca Multimedia de la Cultura, Flamenco, Madrid, Grupo SP-Editores, [CD-ROM], sin fecha
de edicion, sin paginar.

Calado, Silvia, “Entre la palma y el taconeo”, en El cajon flamenco en el aula, julio de 2005,
https://elcajonflamencoenelaula.blogspot.com/search/label/HISTORIA%20DEL %20CAJ
%C3%93N%20FLAMENCO

Castillo Moreno, Omar, “Trayectorias corporales en la ensefianza de la danza espafiola. Un estudio

de caso en el bachillerato de la Escuela Nacional Preparatoria”, tesis, Universidad
Pedagogica Nacional, 2008, 324 p.

, “El baile flamenco en sistemas educativos formales. Analisis de cuatro
instituciones formales en Espafia, México y Argentina” en Revista Andalucia Educativa,
20 de enero de 2022, 14 p., https://www.juntadeandalucia.es/educacion/portals/web/revist
a-andalucia-educativa/contenidos/-/novedades/detalle/8dKQZE7Sn2zC/el-baile-flamenco-
en-sistemas-educativos-formales-analisis-de-cuatro-instituciones-de-educacion-superior-
en-espana

Castro, Maria Jesus, “Las mujeres guitarristas flamencas”, en Zoco Flamenco, 13 de julio de
2022, https://zocoflamenco.com/flamenco-en-vivo/actuaciones/las-mujeres-guitarristas-
flamencas/

Cruzado, Angeles, “La Antequerana, cantaora y guitarrista de primer nivel”, en Flamencas por
derecho, 6 de junio de 2013, https://www.flamencasporderecho.com/josefa-moreno-la-
antequerana/

Dallal, Alberto, “Antonia Mercé 'La Argentina' en México”, en Anales del Instituto de
Investigaciones Estéticas, vol. 16, n. 61, agosto 1990, p. 203-229,
https://doi.org/10.22201/iie.18703062¢.1990.61.1570

Diaz Mercado, Lya Guilliem, “El grito que convoca. Expresion, convivencia y reflexion en el
flamenco”, en Magdala Lépez (coord.), Arte+Educacion en Tlatelolco, México, UNAM,
2019, p. 69-87.

De las Heras, Barbara, “Primeros profesionales de la danza espafiola y el flamenco en la Ciudad de
México entre 1920 y 1950.”, en Musica Oral del Sur, n. 11, 2014, p. 141-166.

De Santiago Lazaro, Maria Valentina, "La danza espafiola como espectaculo cosmopolita. Ciudad
de México, 1939-1949", tesis, UNAM, 2006, 207 p.

Del Angel Magro, Angélica, “Lupita Garcia Soler”, en Isabel Martinez (et. al.), Homenaje Una
vida en la danza, Cuadernos del Cenidi Danza José Limdn, n. 33, Cenidi Danza José Limon,
INBA, CONACULTA, México, 1997, p. 35-37.

Delgado Olmos, José, “Las pefias: nueva etapa en la historia del flamenco”, en Norberto Torres
Cortés (coord.), Los cantes y el flamenco de Almeria, ler Congreso Provincial, Instituto

133


https://elcajonflamencoenelaula.blogspot.com/search/label/HISTORIA%20DEL%20CAJ%C3%93N%20FLAMENCO
https://elcajonflamencoenelaula.blogspot.com/search/label/HISTORIA%20DEL%20CAJ%C3%93N%20FLAMENCO
https://www.juntadeandalucia.es/educacion/portals/web/revista-andalucia-educativa/contenidos/-/novedades/detalle/8dKQZE7Sn2zC/el-baile-flamenco-en-sistemas-educativos-formales-analisis-de-cuatro-instituciones-de-educacion-superior-en-espana
https://www.juntadeandalucia.es/educacion/portals/web/revista-andalucia-educativa/contenidos/-/novedades/detalle/8dKQZE7Sn2zC/el-baile-flamenco-en-sistemas-educativos-formales-analisis-de-cuatro-instituciones-de-educacion-superior-en-espana
https://www.juntadeandalucia.es/educacion/portals/web/revista-andalucia-educativa/contenidos/-/novedades/detalle/8dKQZE7Sn2zC/el-baile-flamenco-en-sistemas-educativos-formales-analisis-de-cuatro-instituciones-de-educacion-superior-en-espana
https://www.juntadeandalucia.es/educacion/portals/web/revista-andalucia-educativa/contenidos/-/novedades/detalle/8dKQZE7Sn2zC/el-baile-flamenco-en-sistemas-educativos-formales-analisis-de-cuatro-instituciones-de-educacion-superior-en-espana
https://zocoflamenco.com/flamenco-en-vivo/actuaciones/las-mujeres-guitarristas-flamencas/
https://zocoflamenco.com/flamenco-en-vivo/actuaciones/las-mujeres-guitarristas-flamencas/
https://www.flamencasporderecho.com/josefa-moreno-la-antequerana/
https://www.flamencasporderecho.com/josefa-moreno-la-antequerana/
https://doi.org/10.22201/iie.18703062e.1990.61.1570

de Estudios Almerienses, Espafia, 1996, p. 113-121,
https://dialnet.unirioja.es/descarga/articulo/2246834.pdf

Escuela Nacional Preparatoria, Plan de Estudios 1996, Tomo V, México, ENP-UNAM, 1997, p.
56-57, http://enp.unam.mx/assets/pdf/planesdeestudio/PE_1996 Bachillerato.pdf

Estrada Palomino, Enrique, Memoria UNAM 2003, Direccion de Danza, UNAM, junio de 2003,
https://www.planeacion.unam.mx/Memoria/2003/pdf/dd.pdf

“Ficha de Domingo José Samperio Jaurigui”, Movimientos Migratorios Iberoamericanos, Espafia,
Ministerio de Cultura y Deporte; Meéxico, Archivo General de la Nacion
http://pares.mcu.es/MovimientosMigratorios/detalle.form?nid=33721

Gomez, Jorge, “Cristina Aguirre”, en Kena Bastién Van der Meer (et. al.), Homenaje Una vida en
la danza. Segunda época, Cenidi Danza José Limon, INBA, CONACULTA, Ciudad de
México, 2011. p. 122-131.

Grande, Félix, Memoria del flamenco, Barcelona, Circulo de Lectores, Galaxia Gutenberg, 1995,
518 p.

Iwasaki, Fernando, Mi poncho es un kimono flamenco, México, UNAM, 2021, 250 p.

Jiménez Romero, Magdalena, “El baile flamenco en la Ciudad de México en la década de 19807,
conferencia presentada en las Jornadas Estudiantiles de Estudios Latinoamericanos, 8 y 9
de abril de 2008, México, Facultad de filosofia y Letras, UNAM, 12 p., http://ignorantisi
mo.free.fr/CELA/docs/jornadas2008/Magdalena%20Jimenez%20Romero%20-
%20EI1%20baile%20flamenco%20en%201a%20Ciudad%20de%20M%c3%a9xico%20en
%201a%20decada%20de%201980.pdf

Lecona, Lourdes, “El flamenco y su contexto en México”, en revista Interdanza, Coordinacion
Nacional de Danza, afio 1, n. 13, septiembre 2014, p. 8-20,
https://issuu.com/interdanza/docs/revista_interdanza n__m.13 issuu?e=0

, “El flamenco y su contexto en México”, en revista Interdanza, Coordinacion

Nacional de Danza, afio 2, n. 14, octubre 2014, p. 10-15,

https://issuu.com/interdanza/docs/revista_interdanza n__m.14

, “Patricia Linares”, en Elizabeth Camara (ed.), Homenaje Una vida en la danza.

Segunda época, Cenidi Danza José Limén, INBA, CONACULTA, Amateditorial, Ciudad

de México, 2010, p. 119-129.

, “Antonia Amaya (1925-2000): in memoriam”, en Elizabeth Camara (ed.),
Homenaje Una vida en la danza, Segunda época, Cenidi Danza José Limon, INBA,
CONACULTA, Amateditorial, México, D.F., 2010, p. 199-204.

Linares, Patricia, Introduccion al estudio profesional del baile flamenco, México, JGH Editores,
1997, 224 p.

Lopez, Magdala (coord.), “Artet+Educacion en Tlatelolco” en Arte+Educacion en Tlatelolco,
México, UNAM, 2019, p. 11-12.

Lopez Velarde, Ramdn, "Zozobra", 1919, en Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes,
http://www.cervantesvirtual.com/obra-visor/zozobra-poemas/html/18050c03-c5dc-4c2a-
a9b9-9alcalab0dd4_2.html#l_0

134


https://dialnet.unirioja.es/descarga/articulo/2246834.pdf
http://enp.unam.mx/assets/pdf/planesdeestudio/PE_1996_Bachillerato.pdf
https://www.planeacion.unam.mx/Memoria/2003/pdf/dd.pdf
http://pares.mcu.es/MovimientosMigratorios/detalle.form?nid=33721
http://ignorantisimo.free.fr/CELA/docs/jornadas2008/Magdalena%20Jimenez%20Romero%20-%20El%20baile%20flamenco%20en%20la%20Ciudad%20de%20M%c3%a9xico%20en%20la%20decada%20de%201980.pdf
http://ignorantisimo.free.fr/CELA/docs/jornadas2008/Magdalena%20Jimenez%20Romero%20-%20El%20baile%20flamenco%20en%20la%20Ciudad%20de%20M%c3%a9xico%20en%20la%20decada%20de%201980.pdf
http://ignorantisimo.free.fr/CELA/docs/jornadas2008/Magdalena%20Jimenez%20Romero%20-%20El%20baile%20flamenco%20en%20la%20Ciudad%20de%20M%c3%a9xico%20en%20la%20decada%20de%201980.pdf
http://ignorantisimo.free.fr/CELA/docs/jornadas2008/Magdalena%20Jimenez%20Romero%20-%20El%20baile%20flamenco%20en%20la%20Ciudad%20de%20M%c3%a9xico%20en%20la%20decada%20de%201980.pdf
https://issuu.com/interdanza/docs/revista_interdanza_n__m.13_issuu?e=0
https://issuu.com/interdanza/docs/revista_interdanza_n__m.14
http://www.cervantesvirtual.com/obra-visor/zozobra-poemas/html/18050c03-c5dc-4c2a-a9b9-9a1ca0ab0dd4_2.html#I_0_
http://www.cervantesvirtual.com/obra-visor/zozobra-poemas/html/18050c03-c5dc-4c2a-a9b9-9a1ca0ab0dd4_2.html#I_0_

Macias, Paloma, "Oscar Tarriba y la danza espafiola en México. Un acercamiento a su labor
educativa", en Adriana Guzman (coord.), México Coreografico. Danzantes de Letras y pies,
México, INBAL, 2017, p. 339-349.

Mederos, Alicia, EI Flamenco, Madrid, Acento Editorial, 1996, 91 p.

Molina, Ricardo y Antonio Mairena, Mundo y Formas Del Cante Flamenco, 3a ed., Sevilla,
Libreria Al-Andalus, 1979, 326 p.

Molina, Romualdo, “De la eficacia y trascendencia del flamenco en la TV. 30 afios de
experiencia”, en Musica oral del sur, n. 6, afio 2005, p. 195- 215, http://www.centrodedo
cumentacionmusicaldeandalucia.es/ojs/index.php/mos/article/view/99

Murga Castro, Idoia, “Escenografia y figurinismo de los bailarines espafioles de principios del siglo
XX, articulo presentado en el Congreso Internacional Imagen y Apariencia, Universidad
de Murcia, 19-21 de noviembre, Consejo Superior de Investigaciones Cientificas, Espafia,
2009, http://hdl.handle.net/10201/44223

, “Escenarios del exilio. Danza espafiola y redes culturales desde 1939, en Idoia

Murga Castro (et. al.), Lineas actuales de investigacion en danza espafiola, Universidad

Antonio de Nebrija, Madrid, 2012, p. 69-91.

, "Encuentros en escena: danza mexicana y exilio republicano”, en Paula
Barreiro Lépez y Fabiola Martinez Rodriguez (coords.), Modernidad y vanguardia: rutas
de intercambio entre Espafia y Latinoamérica (1920-1970), Madrid, Museo Nacional Reina
Sofia, 2015, p. 49-58.

Nava Sanchez, Maria Teresa, “Elsa Rosario y Jaime Antonio”, en Isabel Martinez (et. al.),
Homenaje Una vida en la danza, Cuadernos del Cenidi Danza José Limoén, n. 33, Cenidi
Danza José Limén, INBA, CONACULTA, México, 1997, p. 36.

Navarro Garcia, José Luis, "Algunas novedades sobre La Cuenca"”, en Revista de Investigacion
sobre Flamenco La Madruga, n. 2, junio 2010, 24 p.,
https://revistas.um.es/flamenco/article/view/110071/104681

NuUfez, Faustino, “Geografia del flamenco”, “Cantes de ida y vuelta” y “Terminologia”, en
Flamencopolis, https://www.flamencopolis.com

Ordoiiez, Esteban, “Silverio Franconetti y la invencion del flamenco”, en Secretolivo. Cultura
andaluza contemporanea, abril de 2017,
https://secretolivo.com/index.php/2017/04/03/silverio-franconetti-flamenco/

Pellicer, Carlos, Recinto y otras imagenes, 2a ed., México, FCE, 1999.

Pla, Dolores, "El exilio espafiol en México. Una mirada sobre el comtn de los refugiados”, en
Revista Historias, n. 53, sep-dic 2002, México, p. 49-63.

Ramirez de Gamboa, Olga Maria, “Pastora Rojas Monje”, en Real Academia de la Historia,
https://dbe.rah.es/biografias/12778/pastora-rojas-monge

Ramos Villalobos, Roxana, Institucionalizacion de la formacion dancistica en Meéxico.
Protagonistas, escenarios y procesos (ca. 1919-1945), tesis, UNAM, 2007, 285 p.

, Una mirada a la formacién dancistica mexicana (ca. 1919-1945), México,

FONCA, INBA, CONACULTA, 2009, 302 p.

135


http://www.centrodedocumentacionmusicaldeandalucia.es/ojs/index.php/mos/article/view/99
http://www.centrodedocumentacionmusicaldeandalucia.es/ojs/index.php/mos/article/view/99
http://hdl.handle.net/10201/44223
https://revistas.um.es/flamenco/article/view/110071/104681
https://www.flamencopolis.com/
https://secretolivo.com/index.php/2017/04/03/silverio-franconetti-flamenco/
https://dbe.rah.es/biografias/12778/pastora-rojas-monge

, Primera escuela publica de danza en México. Travesia por sus propuestas de
formacion (ca. 1930-2009), Ciudad de México, Cenidid/INBA/CONACULTA, 2009, 175

p.

, “La politica de modernizacion educativa y su impacto en la Escuela Nacional
de Danza Nellie y Gloria Campobello (ca. 1984-2009)”, en revista Nueva Epoca, afio 24,
num. 65, enero-abril 2011, p. 263-292.

Rioja, Eusebio, Norberto Torres Cortés, Nifio Ricardo. Vida y obra de Manuel Serrapi Sanchez,
Signatura Ediciones, 2006, 380 p.

Rios Ruiz, Manuel, Ayer y Hoy del cante flamenco, Madrid, Istmo, 1997, 232 p.

, El gran libro del flamenco, vol.1, Calambur Editorial, Espafa, 2002, 489 p.

, “Los tablaos, escenarios permanentes del arte flamenco”, en Manuel Chilla

Gonzalez, Triste y Azul, 5 de septiembre de 2011, https://web.archive.org/web/201109052

32325/http:/www.tristeyazul.com/cronicas/Manuel_Rios_Ruiz_Los_Tablaos.html

, “Trinidad Huertas Cuenca”, en Real Academia de la Historia, https://dbe.rah.
es/biografias/61737/trinidad-huertas-cuenca

Rodriguez, Alberto, “Trinidad Cuenca en Ciudad de México”, en Flamenco de papel, 4 de junio
2021, https://flamencodepapel.blogspot.com/2010/06/trinidad-cuenca-en-ciudad-de-
mexico.html

Rodriguez Rosa, Antonio, Moisés Cayetano Rosado, “La emigracion republicana en México”, en
Revista de Estudios extremefios, vol. 63, n. 3, 2007, p. 1151-1168.

Ruiz Mata, Jose, El flamenco, una identidad hibernada: de los moriscos a la Zambomba de Jerez,
ed. Tierra de Nadie, Cadiz, 2012, 188 p.

Sedefio Valdell6s, Ana Maria, "Realizacion audiovisual y creacion de sentido en la musica. El caso
del videoclip musical de nuevo flamenco", tesis, Universidad de Malaga, 2003, 365 p.,
https://riuma.uma.es/xmlui/bitstream/handle/10630/2540/16698496.pdf;sequence=1

Silva Maldonado, Gaspar, “Celia Pefia”, en Margarita Tortajada (coord.), Cuadernos del Cenidi
Danza José Limon, n. 23, Una vida dedicada a la danza, CONACULTA, INBA, Cenidi
Danza, Ciudad de México, 1991, p. 57-58.

Steingress, Gerhard, "La hibridacion transcultural como clave de la formacién del Nuevo Flamenco
(aspectos histdrico-sociologicos, analiticos y comparativos)”, en Mdasica Oral
del Sur, n. 6, 2005, p. 119- 152, http://www.centrodedocumentacionmusicaldeandalucia.e
s/ojs/index.php/mos/article/view/96

Tenorio, Ana, “La bibliografia sobre el flamenco”, en Flamenco-world, 17 junio de 2001,
https://web.archive.org/web/20120205165659/http://www.flamenco-
world.com/magazine/about/bibliografia/ebibliografil.htm

Torres Cortés, Norberto, “Esteban de Sanlucar”, en Manuel Chilla Gonzalez, Triste y azul, 2004,
https://web.archive.org/web/20090820081859/http://www.tristeyazul.com/suena_guitarra/
ntc33.htm

Torres y Fernandez Burke, Antonia, “José Fernandez”, en César Delgado (ed.), Cuadernos del CID
Danza, n. 16. Una vida dedicada a la danza, CID Danza, INBA, Ciudad de México, 1987,
p.15-16.

136


https://web.archive.org/web/20110905232325/http:/www.tristeyazul.com/cronicas/Manuel_Rios_Ruiz_Los_Tablaos.html
https://web.archive.org/web/20110905232325/http:/www.tristeyazul.com/cronicas/Manuel_Rios_Ruiz_Los_Tablaos.html
https://dbe.rah.es/biografias/61737/trinidad-huertas-cuenca
https://dbe.rah.es/biografias/61737/trinidad-huertas-cuenca
https://flamencodepapel.blogspot.com/2010/06/trinidad-cuenca-en-ciudad-de-mexico.html
https://flamencodepapel.blogspot.com/2010/06/trinidad-cuenca-en-ciudad-de-mexico.html
https://riuma.uma.es/xmlui/bitstream/handle/10630/2540/16698496.pdf;sequence=1
http://www.centrodedocumentacionmusicaldeandalucia.es/ojs/index.php/mos/article/view/96
http://www.centrodedocumentacionmusicaldeandalucia.es/ojs/index.php/mos/article/view/96
https://web.archive.org/web/20120205165659/http:/www.flamenco-world.com/magazine/about/bibliografia/ebibliografi1.htm
https://web.archive.org/web/20120205165659/http:/www.flamenco-world.com/magazine/about/bibliografia/ebibliografi1.htm
https://web.archive.org/web/20090820081859/http:/www.tristeyazul.com/suena_guitarra/ntc33.htm
https://web.archive.org/web/20090820081859/http:/www.tristeyazul.com/suena_guitarra/ntc33.htm

Tortajada, Margarita (coord.), Cuadernos del Cenidi Danza José Limén, n. 23, Una vida dedicada
a la danza, CONACULTA/INBA, Cenidi Danza, Ciudad de Mexico, 1991, p. 57-58.

UNESCO, Declaracion del Flamenco como Patrimonio Inmaterial de la Humanidad, ONU, 2010,
https://ich.unesco.org/en/RL/flamenco-00363.

Unidon Flamenca, “Flamenco y COVID-19. El colectivo de artistas antes y después de la pandemia
por Coronavirus”, en La Voz del Sur, informe, Madrid, 2020, 30 p.
https://www.lavozdelsur.es/uploads/s1/64/94/25/infr-flamenco-y-covid-19-el-colectivo-
de-artistas-antes-y-despue-s-de-la-pandemia.pdf.

Vazquez Morilla, Luis Javier, “El centenario de Bernabé de Mordon”, en Expoflamenco, 22 de
febrero de 2021, https://www.expoflamenco.com/firmas/el-centenario-del-quitarrista-
bernabe-de-moron

Vergara Camacho, lldefonso, "Flamenco y Radio en Sevilla. Fuentes documentales y analisis
historiogréafico”, tesis, Universidad de Sevilla, 2015, 624 p., http://hdl.handle.net/11441/3
3072

Yafiez Diez, Ariadna, “Carmen Algaba Amaya, La Chuny: torbellino de fuego”, en VV. AA,,
Homenaje Una vida en la danza. Segunda época, Cenidi Danza José Limdn, INBA,
CONACULTA, Ciudad de México, 2012, p. 135-143.

Zatania, Estela, “Especial Centenario Carmen Amaya”, en Deflamenco, 13 de mayo 2013,
https://web.archive.org/web/20131203000232/http://www.deflamenco.com/flamenco/desa
rrollo.jsp?alias=especial-centenario-carmen-amaya&aliasPadre=especiales#parte6

e Hemerografia impresa

“Enrique Morente en México”, La Vanguardia, 13 de junio 1990, p. 63.

“Continua el segundo ciclo de danza 1979/1980”, Gaceta UNAM, n. 15, 21 de febrero de 1980, p.
11.

“Sabados en Coapa y temporada teatral”, Gaceta UNAM, n. 20, 10 de marzo de 1980, p. 9.

“Perfil: Kiki de Utrera. El ultimo tablao”, en El Pais, 25 de noviembre de 1996.

“Primera temporada de danza estudiantil primavera/verano 19817, Gaceta UNAM, n. 31, 27 de
abril de 1981, p. 19.

e Hemerografia digital

"Adios a Pepe, 'El Guitarra™, Leonoticias, 8 de febrero de 2019, https://www.leonoticias.com/fro
ntend/leonoticias/Adios-A-Pepe--el-Guitarra-vn25641-vst240

Carlos Ledermann, “Tacones en Latinoamérica”, revista Jondoweb, sin nimero, sin fecha,
https://www.jondoweb.com/contenido-tacones-en-latinoamerica-703.html

137


https://ich.unesco.org/en/RL/flamenco-00363
https://www.lavozdelsur.es/uploads/s1/64/94/25/infr-flamenco-y-covid-19-el-colectivo-de-artistas-antes-y-despue-s-de-la-pandemia.pdf
https://www.lavozdelsur.es/uploads/s1/64/94/25/infr-flamenco-y-covid-19-el-colectivo-de-artistas-antes-y-despue-s-de-la-pandemia.pdf
https://www.expoflamenco.com/firmas/el-centenario-del-guitarrista-bernabe-de-moron
https://www.expoflamenco.com/firmas/el-centenario-del-guitarrista-bernabe-de-moron
http://hdl.handle.net/11441/33072
http://hdl.handle.net/11441/33072
https://web.archive.org/web/20131203000232/http:/www.deflamenco.com/flamenco/desarrollo.jsp?alias=especial-centenario-carmen-amaya&aliasPadre=especiales#parte6
https://web.archive.org/web/20131203000232/http:/www.deflamenco.com/flamenco/desarrollo.jsp?alias=especial-centenario-carmen-amaya&aliasPadre=especiales#parte6
https://www.leonoticias.com/frontend/leonoticias/Adios-A-Pepe--el-Guitarra-vn25641-vst240
https://www.leonoticias.com/frontend/leonoticias/Adios-A-Pepe--el-Guitarra-vn25641-vst240
https://www.jondoweb.com/contenido-tacones-en-latinoamerica-703.html

Chilla Gonzalez, Manuel, “Flamenco. Resumen de su historia”, Revista Triste y Azul, sin nimero,
sin fecha, https://web.archive.org/web/20110407063803/http:/www.tristeyazul.com/histor
ia_palos_flamencos/histor00.htm

“La aportacion del ‘Nifio Ledén’ al mundo del flamenco, objeto de una conferencia", Huelva
Buenas Noticias, 7 de noviembre de 2018, https://huelvabuenasnoticias.com/2018/11/07/I
a-aportacion-del-nino-leon-al-mundo-del-flamenco-objeto-de-una-conferencia/

“Los pasos perdidos: la erratica Direccion de Danza de la UNAM?”, en Proceso, 29 de diciembre
de 2003, https://www.proceso.com.mx/cultura/2003/12/29/los-pasos-perdidos-la-erratica-
direccion-de-danza-de-la-unam-81438.html.

“Revista Mexicana de Cultura” de El Nacional, 9 de noviembre de 1980, n. 48, (suplemento

dominical), p. 7.

Salas, Roger, “Manolo Vargas, bailaor mexicano”, El Pais, 16 de febrero de 2011, seccion
Necrologicas, http://www.elpais.com/articulo/Necrologicas/Manolo/Vargas/bailaor/mexic
ano/elpepinec/20110216elpepinec_1/Tes

Vergillos, Juan, “Muere la bailaora Teresa”, en Vaivenes Flamencos, obituario, 1 de marzo de
2021, https://vaivenesflamencos.com/2405/.html

e Sitios web y blogs

“Danza Espaiiola”, en Danza DGENP UNAM, http://danza.dgenp.unam.mx/inicio/espaola

DeFlamenco: https://web.archive.org/web/20131203041000/http:/www.deflamenco.com/

ExpoFlamenco: https://www.expoflamenco.com

Flamenco de papel: https://flamencodepapel.blogspot.com

Flamencopolis: https://www.flamencopolis.com

Flamenco-world: https://web.archive.org/web/20120204042132/https:/www.flamenco-
world.com/

“Janet Alcoriza”, en Escritores del Cine Mexicano Sonoro, http://escritores.cinemexicano.unam.
mx/biografias/A/ALCORIZA janet/biografia.html

“Luis Pérez Davila, Luisillo”, en Ateneo de Cdrdoba, 20 de noviembre de 2010, http://ateneodec
ordoba.com/index.php/Luis_P%C3%A9rez_D%C3%Alvila_ %221 uisillo%22

“Mercedes Amaya”, en https://www.mercedesamaya.com/about-me

Presencia del flamenco en Argentina y México (1936-1959): espacios comerciales y del
asociacionismo espafiol (FLA/AMEX), Junta de Andalucia, Escuela de Estudios Hispano-
Americanos, CSIC, Universidad de Sevilla, Universidad Pablo de Olavide,
https://www.diasporaandalusi.org/huellas-flamencas-en-buenos-aires-y-ciudad-de-
mexico-una-historia-aun-por-contar/

RAE, Diccionario de la lengua espafiola, 23.2 ed. https://dle.rae.es

Red Nacional de Informacion Cultural, “Oscar Tarriba”, en Sistema de Informacion Cultural, 3
de agosto 2021, http://sic.conaculta.gob.mx/ficha.php?table=artista&table id=2490&esta
do_id=25&municipio_id=6
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https://web.archive.org/web/20110407063803/http:/www.tristeyazul.com/historia_palos_flamencos/histor00.htm
https://web.archive.org/web/20110407063803/http:/www.tristeyazul.com/historia_palos_flamencos/histor00.htm
https://huelvabuenasnoticias.com/2018/11/07/la-aportacion-del-nino-leon-al-mundo-del-flamenco-objeto-de-una-conferencia/
https://huelvabuenasnoticias.com/2018/11/07/la-aportacion-del-nino-leon-al-mundo-del-flamenco-objeto-de-una-conferencia/
https://www.proceso.com.mx/cultura/2003/12/29/los-pasos-perdidos-la-erratica-direccion-de-danza-de-la-unam-81438.html
https://www.proceso.com.mx/cultura/2003/12/29/los-pasos-perdidos-la-erratica-direccion-de-danza-de-la-unam-81438.html
http://www.elpais.com/articulo/Necrologicas/Manolo/Vargas/bailaor/mexicano/elpepinec/20110216elpepinec_1/Tes
http://www.elpais.com/articulo/Necrologicas/Manolo/Vargas/bailaor/mexicano/elpepinec/20110216elpepinec_1/Tes
https://vaivenesflamencos.com/2405/.html
http://danza.dgenp.unam.mx/inicio/espaola
https://web.archive.org/web/20131203041000/http:/www.deflamenco.com/
https://www.expoflamenco.com/
https://flamencodepapel.blogspot.com/
https://www.flamencopolis.com/
https://web.archive.org/web/20120204042132/https:/www.flamenco-world.com/
https://web.archive.org/web/20120204042132/https:/www.flamenco-world.com/
http://escritores.cinemexicano.unam.mx/biografias/A/ALCORIZA_janet/biografia.html
http://escritores.cinemexicano.unam.mx/biografias/A/ALCORIZA_janet/biografia.html
http://ateneodecordoba.com/index.php/Luis_P%C3%A9rez_D%C3%A1vila_%22Luisillo%22
http://ateneodecordoba.com/index.php/Luis_P%C3%A9rez_D%C3%A1vila_%22Luisillo%22
https://www.mercedesamaya.com/about-me
https://www.diasporaandalusi.org/huellas-flamencas-en-buenos-aires-y-ciudad-de-mexico-una-historia-aun-por-contar/
https://www.diasporaandalusi.org/huellas-flamencas-en-buenos-aires-y-ciudad-de-mexico-una-historia-aun-por-contar/
https://dle.rae.es/
http://sic.conaculta.gob.mx/ficha.php?table=artista&table_id=2490&estado_id=25&municipio_id=6
http://sic.conaculta.gob.mx/ficha.php?table=artista&table_id=2490&estado_id=25&municipio_id=6

“Repositorio de investigacion y educacion artistica del Instituto Nacional de Bellas Artes” en INBA
Digital, http://inbadigital.bellasartes.gob.mx:8080/jspui/

“Roberto Ximénez”, en El arte de vivir el flamenco, https://elartedevivirelflamenco.com/bailaore
s413.html#:~:text=ROBERTO%20XIM%C3%89INEZ%20VARGAS%2C%20bailaor%?2
0y%20core%C3%B3grafo%20mexicano%20de,de%202014%20a%20105%62091%20a%C
3%B10%20de%20edad

“Roberto Ximénez”, en El bailarin Roberto Ximénez, 27 de junio de 2009, http://elbailarinroberto
ximenez.blogspot.com/

Talleres Libres de Danza UNAM: https://www.danza.unam.mx/talleres-lyr

Triste y Azul: https://web.archive.org/web/20090821102506/http:/www.tristeyazul.com/

e Recursos audiovisuales

“Espiritu flamenco”, en RTVE Play, https://www.rtve.es/play/videos/espiritu-flamenco/espiritu-
flamenco/1134517/

“Flamenco para tus 0jos”, en RTVE Play, https://www.rtve.es/play/videos/flamenco-para-tus-ojos/

“Lo flamenco”, en Canal Sur Mas, https://www.canalsurmas.es/videos/detail/16199-lo-flamenco-

11092020

Los caminos del cajon — documental completo, Cajondg,
https://www.youtube.com/watch?v=kBO AQLhXq8

“Los caminos del flamenco”, en RTVE Play, https://www.rtve.es/play/videos/caminos-del-
flamenco/

“Manuel Benitez Carrasco”, en ElberoAmerica, serie de podcasts “La voz del poeta”, 2021-2022,
https://eiberoamerica.com/podcast/voz_poeta/0566 _ManuelBenitezCarrascoRecitaPoema
sPropios.mp3

“Rafael Acevedo recita a varios autores”, Listen Notes, 30 de septiembre de 2020,
https://www.listennotes.com/es/podcasts/la-voz-del-poeta/rafael-acevedo-recita-a-
onEJ3R6VIOS/

“Rafael Acevedo”, en Discogs, 2022, https://www.discogs.com/es/artist/1217245-Rafael-
Acevedo

Zapateado del Perchel, en llitur-gitano Lisardo, Roberto Ximénez — Zapateado — afio 1952,
https://www.youtube.com/watch?v=AQTa33HgLbk&list=PLJbPD07ZwW3EZ70Vnzm_K
50e3BixaCBNcU
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http://inbadigital.bellasartes.gob.mx:8080/jspui/
https://elartedevivirelflamenco.com/bailaores413.html#:~:text=ROBERTO%20XIM%C3%89NEZ%20VARGAS%2C%20bailaor%20y%20core%C3%B3grafo%20mexicano%20de,de%202014%20a%20los%2091%20a%C3%B1o%20de%20edad
https://elartedevivirelflamenco.com/bailaores413.html#:~:text=ROBERTO%20XIM%C3%89NEZ%20VARGAS%2C%20bailaor%20y%20core%C3%B3grafo%20mexicano%20de,de%202014%20a%20los%2091%20a%C3%B1o%20de%20edad
https://elartedevivirelflamenco.com/bailaores413.html#:~:text=ROBERTO%20XIM%C3%89NEZ%20VARGAS%2C%20bailaor%20y%20core%C3%B3grafo%20mexicano%20de,de%202014%20a%20los%2091%20a%C3%B1o%20de%20edad
https://elartedevivirelflamenco.com/bailaores413.html#:~:text=ROBERTO%20XIM%C3%89NEZ%20VARGAS%2C%20bailaor%20y%20core%C3%B3grafo%20mexicano%20de,de%202014%20a%20los%2091%20a%C3%B1o%20de%20edad
http://elbailarinrobertoximenez.blogspot.com/
http://elbailarinrobertoximenez.blogspot.com/
https://www.danza.unam.mx/talleres-lyr
https://web.archive.org/web/20090821102506/http:/www.tristeyazul.com/
https://www.rtve.es/play/videos/espiritu-flamenco/espiritu-flamenco/1134517/
https://www.rtve.es/play/videos/espiritu-flamenco/espiritu-flamenco/1134517/
https://www.rtve.es/play/videos/flamenco-para-tus-ojos/
https://www.canalsurmas.es/videos/detail/16199-lo-flamenco-11092020
https://www.canalsurmas.es/videos/detail/16199-lo-flamenco-11092020
https://www.youtube.com/watch?v=kBO_AQLhXq8
https://www.rtve.es/play/videos/caminos-del-flamenco/
https://www.rtve.es/play/videos/caminos-del-flamenco/
https://eiberoamerica.com/podcast/voz_poeta/0566_ManuelBenitezCarrascoRecitaPoemasPropios.mp3
https://eiberoamerica.com/podcast/voz_poeta/0566_ManuelBenitezCarrascoRecitaPoemasPropios.mp3
https://www.listennotes.com/es/podcasts/la-voz-del-poeta/rafael-acevedo-recita-a-onEJ3R6vIO5/
https://www.listennotes.com/es/podcasts/la-voz-del-poeta/rafael-acevedo-recita-a-onEJ3R6vIO5/
https://www.discogs.com/es/artist/1217245-Rafael-Acevedo
https://www.discogs.com/es/artist/1217245-Rafael-Acevedo
https://www.youtube.com/watch?v=AQTa33HgLbk&list=PLJbPD07Zw3EZ7OVnzm_K5oe3BixaCBNcU
https://www.youtube.com/watch?v=AQTa33HgLbk&list=PLJbPD07Zw3EZ7OVnzm_K5oe3BixaCBNcU

e Entrevistas
Por Magdalena Jiménez Romero:

Ana Maria Liceaga, 19 de julio de 2012

Andrea Pérez, 14y 21 de enero de 2022

Carmen Blanco, 10 de julio de 2012

Cristina Aguirre, 29 de julio de 2012

Cristébal Reyes, 22 de septiembre de 2015

Dulce de Cérdoba, 15 de mayo de 2007

Erika Suarez, 17 de mayo de 2015

Gabriel Cruz, 30 de julio de 2012

Gustavo Emilio Rosales, 12 de junio 2007

Héctor Aguilar, 21 de julio de 2012

Karina Jiménez, 12 de julio de 2012

Laura de Gades, 6 de febrero 2007

Lourdes Lecona, 13 de junio de 2007 y 27 de junio de 2022
Manuel Jiménez, 10 de julio de 2012

Maria Antonia la Morris, 7 de junio 2007.

Maria Elena Anaya, 24 de mayo de 2013

Maria Isabel de Cosio, 28 de febrero de 2022
Mercedes Amaya, 9 de junio de 2007

Pablo Hidalgo, 12 de julio de 2012

Patricia Linares, 6 de mayo de 2007 y 20 y 21 de julio de 2012
Pilar Rioja, septiembre de 2011

Soledad Echegoyen, 22 de mayo y 6 de julio de 2012

Por Valentina de Santiago Lazaro:

Antonio Ariza, 17 de junio de 2002
Francisco Rivero, 31 de mayo de 2002
José Antonio Fernandez, 5 de mayo de 2002

José Luis Diaz Santana, 23 de mayo de 2002
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Juan Santiago Aguilar, 25 de mayo de 2002
Leonardo Noriega, 6 de junio de 2002
Malena Montes, 31 de mayo de 2002
Manolo Vargas, 3y 15 de agosto de 2001
Manuel Carmona, 23 de mayo de 2002

Maria Antonia la Morris, 6 de mayo de 2002.

Patricia Linares, 12 de febrero de 2002

141



