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Resumen
La escuela de baile bolero y el baile flamenco corrieron un parejo desarrollo artistico

a partir de los elementos del baile popular. Aungue en ambientes y escenarios
diferentes, ambas disciplinas se influyeron mutuamente tomando como base los
elementos folcloricos de los bailes populares espafioles.
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Durante todo el periodo de apogeo de la tonadilla escénica, practicamente todo el
siglo XVIII, ésta se nutre en sus numerosas composiciones musicales y
coreograficas de elementos populares del folklore musical espanol, en general, y
maés en concreto del folklore andaluz; sin embargo, el hecho de que la tonadilla
recogiera esos elementos del folklore, de lo popular -el zorongo, el polo, las
seguidillas...- todo ello no quiere decir que la dicha tonadilla fuera un arte popular
o una manifestacion artistica propia de las clases bajas. La tonadilla es
aristocratica y elegante, y, aunque contiene reminiscencias plebeyas, terminara,
igual la incipiente Escuela Bolera, representdndose en los teatros y refugiandose
en los salones burgueses en donde ademéas entrara en contacto con la musica
italiana asi como con la musica francesa de salon. Todo ello también demuestra
esa gran inclinacion de la aristocracia y la burguesia espafiolas hacia el
plebeyismo, el populismo y el pintoresquismo; y la combinacion de estos
ingredientes con las influencias italiana y francesa sera una de las caracteristicas
musicales del momento prerromantico y romantico espafioles que se prolongara
durante todo el siglo XIX, hasta desembocar en el andalucismo y en el
flamenquismo de las zarzuelas, fundamentalmente en las del "género andaluz".

El declive de la tonadilla es recogido, en cuanto a su dramatizacion
escénica, por las denominadas "piezas del género andaluz" o zarzuelas andaluzas
en las que se iran intercalando canciones andaluzas y flamenquistas. En cuanto a
su caracter coreografico, esa tradicion a lo "popular” la ejercitara la danza-baile de
la Escuela Bolera recogiendo elementos coreograficos y musicales de diversos
folklores espafnoles -aunque se centre fundamentalmente en el folklore andaluz-,
asimilando y transformando al mismo tiempo algo que se esta desarrollando
paralelamente, pero no en los mismos espacios publicos: el baile flamenco o
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preflamenco, también denominado -como el baile popular- "baile del candil".
Llegados a este punto, consideramos que la incipiente Escuela Bolera naci6 a
partir de todos estos ultimos ingredientes asi como del ambiente teatral de la
tonadilla escénica y de los sainetes que junto a ésta se representaban; y buena
prueba de ello son las noticias que ddbamos de la prensa de Murcia, Cartagena,
Malaga, Sevilla, Madrid..., de finales del siglo XVIII y principios del XIX, noticias
que nos van ofreciendo de manera reiterativa la combinacion de tonadilla, sainete
y baile bolero en los espectaculos que por esas fechas se daban en los teatros.

Desde la segunda mitad del siglo XVIII y principios del XIX, los primeros
boleros (¢fundadores?), tales como Pedro de la Rosa, Antonio Boliche, Sebastian
Cerezo "El Manchego" y El Requejo comenzaron, como profesionales de la
danza, la amalgama o fusién entre ésta y el baile, o lo que es lo mismo, iniciaron
la fusion entre el ballet clasico y romaéantico (“ballet d’action”) y los bailes de
origen popular que cristalizarian en la Escuela Bolera. Lo popular se hizo
castizo, se sofistico y cultivd, hasta el extremo de pasar del pié descalzo a la
zapatilla de punta, aunque méas tarde se utilizara el zapato de tacéon o el
espanolito por las mutuas influencias y, también, por el contacto con el
flamenco del que el baile de palillos nunca se apart6 totalmente. La influencia
del ballet roméantico francés y mas tarde el italiano favorecieron el nacimiento y
el desarrollo de nuestro ballet espaiiol, es decir de la Escuela Bolera. Creemos
que es necesario sefialar que, mientras que en el desarrollo de esta tltima se
explicita una paulatina tendencia hacia la occidentalizaciéon de sus formas,
pasos, técnicas, etc., el Baile Flamenco, por el contrario, trillando, recogiendo y
transformando lo popular, siempre en manos de artistas o aficionados de
extraccion humilde, marcarad de una manera mas clara su tendencia hacia la
orientalizacion, hacia el criollismo...

Segtin documentacion de la época, la profesionalizacion y competencia en
la interpretacion del “bolero” habia llegado a limites disparatados, de tal manera
que con las vueltas, cabriolas, vueltas de pecho, saltos, etc., con todas estas
dificultades y extravagancias sucedia que, a veces, habia lisiados en escena.
Algunas de estas "excentridades" hemos tenido ocasion de contemplarlas en la
prensa murciana de principios del XVIII: recordemos a la bolera Frascara y al
bolero El Manchego bailando sobre la maroma o sobre un alambre tirante. Y
aqui es donde interviene El Requejo para, de alguna manera, "legislar" una
interpretacion "adecuada"”, tendente a evitar los movimientos bruscos y
ralentizar y pausar los compases, aumentar los espacios entre los bailarines, no
levantar las manos por encima de la cabeza, eliminar el taconeo...; y todavia va
mucho mas lejos en la linea de desprenderse de cualquier vestigio de lo
popular-preflamenco al sustituir la guitarra "rasgueada" por violines y al
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liquidar al cantaor-cantador-cantante que es reemplazado por una flautal. En
definitiva el bolero murciano, nuestro Requejo, esta preparando el baile para
escenarios teatrales, para salones burgueses, de tal manera que pueda competir
con otras danzas en boga como la francesa; esta creando un "baile de escuela",
un "baile nacional", un baile de caracter burgués y roméantico. De alguna
manera, aunque parezca contradictorio, lo estd "popularizando" y al mismo
tiempo despojandolo de su sabor, de sus origenes y raices populares y/o
preflamencas; pero estas tltimas formas, las flamencas, seguiran su marcha y
quehacer paralelos, unas veces en amistad y compania de la misma escuela
bolera y otras en solitario.

En Sevilla, tras la ocupacion de esta ciudad por las tropas napoleoénicas
hacia 1810, y para obsequiar al rey José Bonaparte y al general Soult, vuelve a
abrirse al pablico sevillano y francés el Teatro Comico de Sevilla que, regentado
y dirigido precisamente por un matrimonio de origen italiano, introducira en su
repertorio y junto a obras de teatro los caracteristicos fines de fiesta o bailes
nacionales entre los que figuraran, como en Murcia y otras latitudes, bailes de
fandangos, zapateados, seguidillas2...; estos bailes se ejecutardn de manera
conjunta con los denominados y comprendidos como "ballet d'action" o danzas
cortesanas, es decir, alemandas, minuets, etc. La misma tdénica general
observamos cuando en el mismo afio de 1810 llega al teatro sevillano la
compaiia de la familia Lefebre (Francisco y Fernanda, maestros y compositores
de bailes) que, compuesta por bailarines y boleros tanto franceses como
espanoles, seguira interpretando indistintamente bailes nacionales y “ballet
d'action”, aunque eso si con predominio de este altimo: junta general, pues, de
danzas intercalandose pasos, mudanzas, técnicas... hacia la consolidaciéon de un
arte: intercambios, pues, entre diferentes culturas de baile-danza, tanto en
Murcia como en Sevilla. Y llegados a este punto es necesario sefialar "el papel
que jugaron estos bailarines franceses como difusores en Europa de unas
melodias y unos bailes que estan en el germen (...) de la moda por lo espaiiol
dentro de la estética romantica"s.

De la misma manera que en Sevilla, en buena parte de la geografia
espaniola era corriente el funcionamiento de los bailes nacionales con

! Acerca de estos cambios, véase SOR, Ferdinand, "Le Bolero", en Encyclopédie Pittoresque de la
Musique de A. Ledhuy y H. Bertini, Paris, 1835, tomo |, pp.83-97; ESTEBANEZ CALDERON, Serafin,
Escenas Andaluzas ("El Bolero”), Madrid, Ediciones Cétedra, 1985, pp.76-88; RODRIGUEZ
CALDERON, Juan Jacinto, La Bolerologia o cuadro de las escuelas del bayle bolero, tales quales eran
en 1794y 1795, en la corte de Espafia, Philadelphia, Imprenta de Zacarias Poulson, 1807, pp.27-29.

2 Observemos que se trata de los mismos bailes y con la misma terminologia que se utilizaba en la
tonadilla escénica para catalogar tanto las canciones como las danzas o bailes; sobre este particular, véase
SUBIRA, José, La tonadilla escénica. Sus obras y sus autores, Barcelona-Buenos Aires, Labor, 1933.

® AVAREZ CANIBANO, Antonio, "La compafifa de familia Lefébre en Sevilla", en Encuentro
Internacional. La Escuela Bolera, Ministerio de Cultura-INAEM, Madrid, noviembre de 1992, pp.63-69.
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caracteristicas semejantes: las companias de teatro llevaban generalmente a
algin especialista de bailes boleros que actuaba en los intermedios de la
representacion teatral o en el, muy esperado por el publico, "fin de fiesta".
Siguiendo este esquema, en Madrid, en 1812 actuaba entre otros una bolera
llamada Teresa Baus de quien también hemos encontrado alguna feliz
referencia en la prensa murciana: la tal Teresa Baus, o algin miembro de su
familia aparece en la ciudad de Murcia regentando una compaiia de teatro con
boleros incluidos4.

En la prensa de Sevilla, Ortiz Nuevo senala para el periodo de 1830 a
1850 entre otros bailes boleros, los siguientes: el ole, boleras del potpurri,
manchegas, el bolero, boleras de la Caleta, baile, baile nacional, el jaleo de Jerez
y la rondefias; conviene sefialar que no existen diferencias substanciales entre
los bailes boleros ejecutados en Sevilla y los ejecutados en Murcia, Malaga o
Madrid. Es muy posible que por estas fechas, hacia 1830-1835, ya hubiera
cuajado plenamente, aunque no concluido- la "contaminacion", la comunién, la
comunicacion y las mutuas influencias entre la escuela clasica de danza y
nuestra escuela bolera y en ello no sélo influyeron ciudades andaluzas como
Sevilla y Cadiz o extraandaluzas como Murcia; también ocuparon un lugar muy
importante Madrid y Barcelona. No obstante, es bueno recordar que esa
comunicacion de técnicas, musicas y pasos viene de lejos; en esta direccion
tenemos que recordar lo que nos decia y advertia Don Preciso a propoésito de un
antiguo bolero a mediados del siglo XVIII:

“Apenas por los afios de quarenta se present6 en Madrid, de vuelta
de sus viages de Italia, el célebre Maestro de bayle Don Pedro de la
Rosa..., se instruy6 a fondo de nuestro bayle Manchego, y como hombre
que habia adquirido un perfecto conocimiento del arte de danzar, reduxo
las seguidillas y el fandango a principios y reglas solidas..."s.

Mas es necesario afladir que para la perfecta delimitacion de la individualidad
de la Escuela Bolera en el devenir histérico no bastan los "principios y las
reglas"; es necesario considerar como pilar fundamental de su definicion el
ESTILO: un estilo en consonancia con su procedencia espafiola y sobre todo
andaluza, un estilo enraizado en los veneros populares, un estilo caracterizado

* Diario de Murcia, n°2, sébado 21 de enero de 1792, p.88.

°> ORTIZ NUEVO, José Luis, ¢Se sabe algo?..., pp.107-115.

® DON PRECISO, lbidem, p.13. El subrayado es nuestro y con él queremos resaltar dos aspectos de la
cita que nos parecen importantes. En primer lugar, la clara visién de Don Preciso acerca de la influencia
de la danza clésica italiana en nuestros bailes; por otra parte, la utilizacién de una doble terminologia:
danza o lo que se practica en el extranjero, y "nuestro baile", baile a secas, para delimitar lo que
especificamente se produce aqui. A fin de cuentas, esta afirmando que ya a finales del XVIII se tiene una
conciencia clara del caracter nacional de lo que mas tarde tomara el nombre de Baile de Escuela Bolera.
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también por la propia coreografia y por unos pasos muy particulares. Algunos
de los criticos y viajeros extranjeros por Espafia que conocian bien la danza
clasica y romantica percibieron inmediatamente la individualidad e idoneidad
de la etnicidad andaluza a la hora de ejecutar el bolero con "estilo"; asi se
desprende de lo que nos dice Richard Ford, en 1830, al describir el bolero como
"propia danza nacional, impecable, inigualada e inimitable, y que s6lo puede ser
ejecutada por los andaluces”". Y algunos de los elementos fundamentales del
baile bolero como pueden ser los movimientos coordinados de los brazos
(braceo a la espafiola), la evolucién conjunta de éstos y los pies con las
castafiuelas asi como la endemoniada utilizacion del contratiempo constituyen,
las mas de las veces, barreras insalvables para el bailarin de danza clasica que
no alcanzara jaméas la redondez y la ligazon de este peculiar “estilo” que,
quebrando el torso e inclinando la cabeza, revoluciona la manera de bailar en el
mundo occidental, imponiendo de cintura para arriba otra concepcion de la
escultura corporal en movimiento y otras armonias.

A partir de 1830, las seguidillas boleras o los bailes de escuela bolera
tienden a expandirse por Europa, fundamentalmente, de la mano de artistas
espafioles, aunque sin menospreciar el propio quehacer en estos menesteres de
los "boleros" extranjeros. En 1834, en la Opera de Paris, acttian los espafioles
Mariano Camprubi y Dolores Serral quienes también lo harian en el Teatro Real
de Copenhague en 1840; en 1836, la Opera de Paris es testigo entusiasta de la
representacion de un baile folklorico andaluz, "la Cachucha", a cargo de Fanny
Elssler. También la moda de la Escuela Bolera llega a Dinamarca de la mano de
August Bournonville que, en 1837, bailaria el Jaleo de Jerez, un bolero y un
zapateado.

La década de 1840 marca el punto algido del expansionismo del bolero.
Hay que senalar la actuaciéon en Londres de Manuela Perea, La Nena, en 1845,
cosechando un éxito extraordinario marcado por su caracter andaluz-espanol y
por su gusto "innato" en el baile frente a las "versiones idealizadas de Fanny
Elssler o de la Taglioni". Y mientras los boleros y boleras espafioles se desplazan
al extranjero, sucede que los artistas foraneos llegan a Espafia y al parecer con
notable éxito; una de esas boleras era la francesa Marie Guy-Stephan que
actuaba en Madrid por el ano 1845, y, aunque su baile fuera "perfecto”, se le
notaba una cierta falta de “estilo” tal y como se desprende de las palabras del
compositor ruso Mihail Glinka que por aquellas fechas visitaba Espana: "En el
Teatro del Circo se daban ballets. Alli, una bailarina llamada GUI-STEFANI
bailaba perfectamente (aunque con afectaciéon), el OLE y el JALEO DE

" FORD, Richard, Manual para viajeros por Andalucia y lectores en casa, Madrid, Ediciones Turner,
1981, p.9L.
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XERESS$". Con la afectaciéon -anadiriamos nosotros- de lo aprendido, de alguien
que no ha bebido en los manantiales del baile bolero.

Desde 1846, en el Teatro Circo de Madrid funcioné una compaiia estable
de ballet espaiiol-escuela bolera. En dicho teatro actuaron dos "boleras"
extranjeras que han tenido una cierta importancia y trascendencia: la francesa
Marie Guy-Stephan y la italiana Sofia Fuoco. Por la misma época (1847) se
produjo la inauguracion del Teatro del Liceu de Barcelona con la actuacion de
los bailarines Joam Camprubi, procedente de la escuela italiana, y de Manuela
Garcia; en 1848 tiene lugar la actuacién de Fanny Elssler en San Petersburgo,
aunque ya en 1838 Maria Taglioni habia estrenado en esta misma ciudad el
ballet "La Gitana Espanola": la tradicion oral da a entender que la Fanny Elssler
habia copiado y aprendido de la bolera espafiola Dolores Serral el baile de "La
Cachucha". Afios mas tarde, tras la inauguracion del Teatro Real de Madrid
(1850), veriamos actuar también a la Fuoco, mientras que la Guy-Stephan
brillaba en el Teatro Circo. Todo ello viene a demostrar que los artistas del ballet
romantico combinaron el tutt y las alas con los palillos y los adornos de los
faralaes andaluces.

De nuevo Paris y Londres se hacen eco de las actuaciones de la bolera-
bailaora Petra Camara en 1851. La diferencia en el "estilo" entre las boleras
andaluzas-espaiiolas y las boleras extranjeras debio ser tan notable que hasta la
critica de un periodico inglés -The Times- no tiene mas remedio que confirmar
que

“(...) esos gestos atrevidos que las danseuses francesas e italianas
parecen haber adquirido a través del arte, a ella -se refiere a Petra
Camara- aparentemente se los ha concedido alguna naturaleza peculiar
(...) La artista parece agitada por una pasion inspiradora que apenas
puede expresar con sus movimientos (...) Ahora agarrara un sombrero y,
arrojandolo al suelo, ejecutara su pas alrededor del mismo, como si fuera
un enemigo abatido; ahora hara lo mismo con una capa; ahora ejecutara
los pasos mas atrevidos sobre una mesita, sin tener en cuenta la
posibilidad de una caida. Efectia esas evoluciones no so6lo con las
piernas, sino también con los brazos, el busto, la cabeza. Todos lo
musculos de la artista estan bailando”.

® GLINKA, Mihail, Los papeles espafioles de Glinka, edicién a cargo de Antonio Alvarez Cafiibano,
Madrid, Consejeria de Educacion y Cultura de la Comunidad de Madrid, 1996, pp.34 y 107.

 GUEST, Ivor, "La Escuela Bolera en Londres en el siglo XIX" en Encuentro Internacional. La Escuela
Bolera, Ministerio de Cultura-INAEM, Madrid, noviembre de 1992, pp.139-141.
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LA ESCUELA BOLERA: ESCUELA DE TEATRO Y DE SALON.

Los espacios publicos de la Escuela Bolera seran los Teatros. Con el tiempo,
a los artistas de esta modalidad coreografica se les adjudicara los titulos de
"sefior", "sefiora", "don" y "dofna". En cuanto al puablico, éste pertenecera a las
élites de poder, a la oligarquia o a clases medias con mentalidad analoga a las
clases que sustentan el poder. Ademas la entrada o acceso a un Teatro estaba
vedada a las clases populares por razones tanto de indole socio-cultural
(vestimenta, trato social, estatus...), como por cuestiones de orden econémico en
cuanto al propio precio de la entrada para disfrutar del espectaculo: los salarios de
hambre de las clases populares determinaban que éstas centraran sus
preocupaciones en otras necesidades mas materiales y perentorias, tales como la
vivienda o cobijo, la escasez de alimentos o “subsistencias”, enfermedades, etc.

De todas maneras, la Escuela Bolera no puede olvidar -a pesar de los
esfuerzos de El Requejo y otros- el "lastre" popular, y buena prueba de ello es que
en sus principios -éno se les consideraba todavia ARTISTAS?-, para denominar a
los profesionales de este tipo de baile se utiliza el apodo ("el" y "la"): la prensa
murciana nos presentard en 1804 a "El Requejo" y "La Nifia Garcilaso", con
tratamientos que luego seran moneda corriente para calificar a los profesionales
del flamenco. En sintonia con la documentacion de Murcia, un testimonio de
singular importancia para contemplar los veneros populares de los que parte el
baile bolero es la obra de Juan Jacinto Rodriguez Calder6on, La bolerologia, en la
que nos detalla como era este baile a finales del siglo XVIII. Aunque el autor se
muestra como un enemigo acérrimo del bolero, no por ello deja de suministrarnos
una serie de datos acerca de los lugares principales en los que se desenvolvia:
Cartagena, Madrid, Almeria, Murcia, Cadiz... Y lo que es mas importante para el
tema que nos ocupa es la sefalizaciéon del acompafiamiento de la guitarra, del
canto y de las castanuelas; los nombres y apodos de los artistas: Caldereta, Juan El
Ventero, Berduguillo, Mata La Arafa, Perete Zarazas...; y los antiguos oficios de
estos mismos profesionales boleros: caleseros, albafiiles, zapateros y pasamaneros.

Sin embargo, esta escuela de baile que parte de lo popular y
codifica/academiza diversos folklores -incluyendo el preflamenco en ciernes- deja
en su devenir de ser popular y, al mismo tiempo que va adoptando y adaptando
formas refinadas de otras danzas extranjeras, se transforma paulatinamente en
una mercancia cultural y artistica destinada a las clases privilegiadas -clases con
capacidad economica y social para tomar asiento en los teatros- hasta
transformarse en el genuino ballet nacional y en una de las sefias de identidad de
lo espafiol y en buena parte de lo andaluz.

Asi pues, se hace necesario insistir en algunas de las caracteristicas
coreograficas -y otras- que delimitan y configuran la Escuela Bolera que va

SINFONIA VIRTUAL - EDICION 24 - ENERO 2013
ISSN 1886-9505 — www.sinfoniavirtual.com




apartandose paulatinamente del baile popular, aunque en otras ocasiones vuelve
al mismo.

Queremos resaltar, por tanto, que los inicios de la Escuela Bolera y del
Baile Flamenco o Preflamenco, formados ambos a partir de bailes populares-
andaluces, fundamentalmente- han sido paralelos en el tiempo: de ahi sus
mutuas influencias-. Este paralelismo historico en cuanto al nacimiento viene
demostrado en el Libro de la gitaneria de Triana de los anos 1740 a 1750 que
escribio el Bachiller Revoltoso para que no se imprimiera de Jerénimo de Alba
y Dieguez!©, asi como al pasaje de la fiesta de Tio Gregorio de finales del siglo
XVIII de José de Cadalso en Cartas Marruecas!. En el conjunto de esta literatura
aparecen elementos referenciales al baile flamenco o preflamenco, a saber: gentes
de extraccion pobre que venden su mercancia, es decir el baile; el paiblico que paga
o da de comer a los "artistas" son personas de "clase y crianza"; el compéas
marcado con las palmas de las manos y la guitarra -eliminada por El Requejo en la
Escuela Bolera- como elemento fundamental de acompanamiento. Y por si faltara
alglin otro ingrediente, el Libro de la gitaneria de Triana abunda en otros
aspectos que han marcado la trayectoria del baile flamenco a lo largo de su
historia: por una parte, la dosis de dramatismo de unos bailes que acompafian a
los cantes tragicos de los condenados a galeras, y por otra, valiéndose del atrevido
baile del "manguindoi”, el mensaje eroético-gestual y provocador que representa
toda una revolucion en el arte escénico por parte del baile flamenco. Se nos podria
objetar que, en ocasiones, (muy pocas) la Escuela Bolera puede reunir algunas de
estas particularidades pero en su conjunto no marcan su caracter; ese ensamblaje,
esa conjuncion de elementos son propios del flamenco. La Escuela Bolera utilizara
los veneros populares -también los de la escuela francesa de danza, sabiamente-
pero estilizandolos, trabajandolos "artisticamente", preparandolos para un puablico
y unos espacios publicos no populares, de tal manera que al final de dicho trasiego
el propio pueblo no reconocera aquello que en un principio pudo ser una de sus
sefias de identidad. Por el contrario, el Baile Flamenco -en sus inicios- no dispone
de los teatros en tanto que espacios publicos para su desenvolvimiento ni de un
publico refinado-burgués-educado en los modos de la danza al que tenga que
satisfacer y para el que tenga que fabricar "artisticamente" un producto. El baile
flamenco ira destinado a clases pobres -también a algin que otro extravagante
senorito aristocrata y/o gentes de la bohemia- y no merecera el privilegio de darse
a conocer en los papeles periodicos; y aunque ya tiene “su” pablico y “sus” espacios

19 ALBA Y DIEGUEZ, Jerénimo, ("El Bachiller Revoltoso"), Libro de la gitaneria de Triana de los afios
1740 a 1750 que escribio el Bachiller Revoltoso para que no se imprimiera, Sevilla, Antonio Castro
Carrasco, 1995, edicion facsimil.

1 CADALSO, José de..., Cartas Marruecas, prélogo, edicion y notas de Lucien Dupuis y Nigel
Glendinning, Madrid, Editorial Castilla, 1976; Tamesis Books Limited, London, 1976.
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privados o semiprivados, tendra que esperar a tener otros lugares de encuentro
mas acordes con su publico, un espacio mas universal, mas barato y maés
cualificado y adecuado para su desarrollo artistico: el café cantante, que vendra
mas tarde.

ICONOGRAFIA BOLERA Y FLAMENCA.

Una primera prevencién que hay que tener en cuenta al estudiar algunos
aspectos de la Escuela Bolera -en cuanto a su génesis y evolucion historica- es
no tratar de enjuiciarla o compararla con lo que es actualmente. Por ejemplo, la
utilizacion contemporanea de algunos elementos como la guitarra, el zapato de
tacon o incluso los faralaes no evidencia que haya sido siempre asi.

Vamos a tratar de descifrar aspectos del baile de esta escuela fijando la
atencion en lo que de una manera general podriamos denominar
ICONOGRAFIA, es decir dibujos, pinturas, esculturas, bocetos, etc. que nos dan
cuenta de su existencia y evoluciéon. Incluso recurriremos a lo que podriamos
llamar '"iconografia indirecta" o detalles y pormenores coreograficos
transmitidos por algunos textos literarios. El estudio de estos aspectos podra
evidenciarnos la diferencia entre Escuela Bolera y Baile Flamenco, pero también
sus puntos de intercambio, interrelacion o confluencia; por otra parte, dicho
estudio también nos podréa alumbrar acerca de los matices culturales, sociales e
identitarios entre un sistema de baile y otro. Y todo ello sin perder de vista que
la denominada Escuela Bolera -tampoco el Baile Flamenco ni otras
manifestaciones artisticas- no ha sido algo estatico en el tiempo, pues en su
evolucion, ha ido aproximandose tanto al ballet clasico como a su "primo
hermano" el flamenco.

Creemos que seria un error afirmar taxativamente que los bailes narrados
entre la gitaneria de Triana por El Bachiller Revoltoso, entre 1740-1750, son
bailes flamencos, aunque contengan ingredientes en tal direcciéon. Tampoco
podriamos circunscribirlos exclusivamente a la Escuela Bolera. Ahora bien, esa
fecha y esos bailes si podrian representar uno de los puntos de arranque hacia la
profesionalizacion de ambas escuelas:

a) una escuela que, arrancando de la tonadilla escénica, serd y se hara
cada vez mas profesional y mas conocida a través de los salones y
sobre todo de los teatros; una manera de bailar a lo popular, pero
"distinguida", que asimila pasos de las danzas italiana y francesa cuyo
auditorio sera un publico, en general, aristocratico-elitista-burgués.
Consecuentemente sera mimada, atendida y publicada por la prensa.
Incluso los "pliegos de cordel" o coplas de ciego "popularizaran" esa
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manera de bailar para devolverla a las clases populares que a su vez
seguiran transformando aquello que era suyo en su origen. Estamos
hablando de la Escuela Bolera.

b) Otra escuela més pegada a la tierra, que se desarrolla en ambientes
tabernarios, de fiestas populares, en los cafés cantantes; una escuela
con publico popular, con aficionados y profesionales surgidos de las
clases marginadas y subalternas que también llegaran a ser
ARTISTAS. Se trata de una escuela no excesiva ni muy carinosamente
"publicitada" por la prensa: el Baile Flamenco.

En cuanto a datos coreograficos, expongamos algunas reflexiones del

compositor y concertista Fernando Sor, testigo presencial de unas fiestas
celebradas en Sevilla, en 1810, tras la ocupacién napoleodnica. Para estas fiestas,
ante la ausencia de actores y bailarines, que habian huido o desaparecido por
mor de la ocupacion, debieron echar mano de ciertos éartistas? boleros que
bailaban a la manera de los gitanos —algo méas tarde se diria a la manera
flamenca-, para actuar en el teatro y asi complacer a las tropas francesas:

“Alors on avait recours aux médiocrités qui, treés souvent, étaient
payées par le gouverneur lui-méme, car il y avait peu d'Espagnols qui
fréquentassent le théatre(...) Le Bolero fut demandé le premier; alors,
des danseurs que le public n'aurait point souffert autrefois se
présenterent, et non seulement ils ajouteérent a cette danse les
contorsions et les brusqueries dans les mouvements que Requejo avait
proscrites, mais ils y introduisirent des gestes qui n'appartiennent qu'a
certains danses de gitanas, bohémiennes d'Espagne. Les cabrioles et
les grands écarts y reprirent place, et pour l'avilir davantage encore ils
introduisirent des pas dans lequels on frappe sur le plancher avec le pied
tout a plat, certains temps successifs. Cette charge fut prise de bonne foi
pour la véritable danse nationale.”:2

Y recordemos también las palabras de Sor a proposito de las

recomendaciones introducidas por El Requejo, algunos afios antes, para el baile
del bolero:

“... Les coudes ne devait s'élever tout au plus qu'a la hauteur des
épaules; les mains ne devaient jamais dépasser la téte et rarement
atteindre a cette hauteur...”3

250R, Ibidem. El subrayado es nuestro.
" IDEM, Ibidem.
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Estas fueron algunas de las reformas -otras ya las hemos comentado-
impuestas e introducidas por El Requejo y otros boleros; otra cosa es que fueran
obedecidas y tenidas en cuenta en todos los casos, en toda la geografia espanola
y por todos los boleros, pues son muchas las noticias que indican lo contrario
acerca del seguimiento de estas modificaciones distinguidamente forzadas que,
por otra parte, calarian més profundamente en los boleros y boleras extranjeros
como fruto de una imitacion de lo andaluz y de lo espanol y por estar mas en
consonancia con la educacion que habian recibido de la danza clasica. En
referencia a las citas anteriores, nos interesa subrayar que lo que se intenta
prohibir en el segundo texto y de evidenciar en el primero, son toda una serie de
caracteristicas populares del primitivo baile que luego serian recogidas y
modificadas por los flamencos, a saber: contorsiones (torso quebrado), taconeo
(con zapato o sin zapato), braceo flamenco y manos afiligranadas y retorcidas
por encima de la cabeza...

Enumeraremos, pues, algunas de las estampas o iconografias
paradigmaticas de boleros y boleras en pleno ejercicio de danzas y bailes:

* "Fanny Elssler en "La Cachucha". Estampa a color. Colecciéon de
José de Udaeta. Barcelona.

* "Caricatura de Fanny Elssler". Estampa. Museo Opera de Paris.

* "Costumbres andaluzas. "El Olé". Estampa en color. Archivo del
Instituto del Teatro. Barcelona.

* "Dolores Serral". Estampa. C.1840. Biblioteca Museo de la
Opera de Paris.

* "La bailarina Dolores Montero". Estampa. Sevilla. C.1850.
Archivo del Instituto del Teatro. Barcelona.

* "Petra Camara". Estampa en color.

* "Petra Camara". Paris. C.1845. Estampa. Archivo del Instituto del
Teatro. Barcelona.

* "Josefa Vargas en "El Olé". Estampa. Archivo del Instituto de
Barcelona.

¥ "Manuela Perea, "La Nena". Estampa. Madrid. Archivo del
Museo del Teatro. Barcelona4.

4 Véase Encuentro Internacional. La Escuela Bolera. Ministerio de Cultura-INAEM, Madrid, noviembre
1992. Las mismas 0 parecidas imagenes pueden ser consultadas en otras publicaciones; por ejemplo, en
Historia del Flamenco, dirigida por José Luis Navarro Garcia y Miguel Ropero Nufiez, Sevilla, Editorial
Tartessos, 1995, tomo |, pp.265-296, y tomo I, pp.43-80. O incluso en los dibujos de Gustavo Doré de
mediados del siglo XIX en DORE-DAVILLIER, Viaje por Espafia, Madrid, Adalia, 1984, tomo .
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Si observamos estas y otras estampas (también dibujos, bronces,
escayolas...) de la época, podremos comprobar que los boleros y boleras no han
prescindido de la falda de volantes con sus adornos o faralaes; sin embargo, si
parece que han seguido algunas de la reglas de Requejo pues, contaminados por
la influencia de la danza clasica, utilizan la zapatilla y, en ocasiones, presentan
unas poses que podriamos calificar de "distinguidamente forzadas", poses mas
visibles en las boleras extranjeras. Lo que si es digno de sefialar es que hay otras
desobediencias o puntos de desencuentro o distanciamiento respecto de El
Requejo y de la danza cléasica, confluencias mas emparentadas con el baile
popular y con el baile flamenco y visibles, casi exclusivamente, en las boleras
espanolas y andaluzas; asi, en general, podemos adivinar en estas estampas el
"braceo a la espafiola”, el hecho de ver con absoluta claridad los codos por
encima de los hombros, las manos por encima de la cabeza, el torso quebrado, la
inclinaciéon de la cabeza ( "Costumbres andaluzas. "El Olé"; "La bailarina
Dolores Montero"; "Petra Camara"), y una mayor senalizacion de la
coordinacion (compas) entre el braceo, los pies, las castafiuelas y la pandereta.

Volviendo a la primera cita de Sor, comprobamos aqui que, ya entonces,
se "taconeaba" "avec le pied tout a plat" y a compas ("certains temps succesifs").
Es evidente que se trata de un "taconeo" con el pié desnudo o descalzo?5, hecho
que tuvo necesariamente que darse entre los aficionados proletarios, gitanos o
no, que no tenian capacidad econémica para adquirir el calzado adecuado para
un taconeo apropiado. Todavia en 1862, contemplamos, gracias a los dibujos de
Doré, las siguientes escenas de baile con los pies descalzos: "Gitana de Granada
bailando el zorongo", "Baile de pequefias gitanas, en el Sacro Monte", "Gitana
bailando el zorongo en su patio de Sevilla", "Gitana bailando (alrededores de
Sevilla)"6. En estos dibujos de Doré, los pies descalzos sintonizan con la
pobreza, también retratada en estas mismas estampas, en cuanto al paisaje,
vestimenta remendada y por toda orquesta una guitarra: en suma, arte popular
en ambientes populares. Por afiadidura, en el altimo dibujo nos lega Doré un
desplante netamente andaluz, flamenco o de baile bolero "pobre": la gitana
descalza bailando sobre una mesa, hecho, este tltimo —el de bailar sobre una
mesa- que esta atestiguado por el maestro bolero José Otero quien asegura que,
cuando se estrend la zarzuela o pieza de género andaluz EI Tio Caniyitas
(Sevilla-Teatro de San Fernando), en noviembre de 1849, aparece una bailaora
bailando el Vito también sobre una mesa'7: el arte popularizado de la zarzuela

1> Sefialemos, aunque sea de pasada, que ya en pleno siglo XX la bailaora flamenca La Chunga retoma, en
un intento de volver a las fuentes y de darle al baile "originalidad" y caracter primitivo, la costumbre de
bailar descalza.

* DAVILLIER-DORE, Ibidem, pp.269, 273, 487, 494.

1 OTERO ARANDA, José, Tratado de Bailes de sociedad, regionales espafioles, especialmente
andaluces con su historia y modo de ejecutarlos, Sevilla, Tip. de Guia Oficial, 1912, p.197.
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andaluza que parte de la imitacion popular y/o preflamenca. Algunos anos
antes, hacia 1840, Théophile Gautier nos describe una escena parecida, la de
una gitanita granadina del Albaicin, palida y desnuda, bailando el zorongo y
acompaifiada a la guitarra por su hermanal8. A este propdsito, ain son mas
precisos los datos iconograficos de las descripciones literarias de Davillier: por
ejemplo, el de una bailaora de Granada con los pies desnudos, inflexionando el
cuello, sin cambiar de sitio y que "s6lo bailaba con las caderas"'. Sin duda
alguna, con estas ultimas pinceladas, matices y detalles -baile sobre una mesa,
taconeo casi inmovil y baile de caderas- entramos en el mundo y formas del
baile plenamente flamenco.

Desde sus origenes y por lo menos hasta 1870, Escuela Bolera y Baile
Flamenco, en sus estilos y formas, se entrecruzan de tal manera que podriamos
afirmar que muchos de los artistas andaluces, fundamentalmente, los de la
generacion de hacia 1850 (La Nena, La Campanera, El Xerezano, La Perla, etc.)
formaron parte de ambas escuelas e incluso practicaron un tipo de baile u otro
en consonancia con el auditorio y espectadores que tuvieran. En relacion con
esta ambivalencia, hemos de considerar nuevamente el valioso testimonio de
José Otero quien, hablando de una bailaora-bolera de los anos 1830-1840
llamada Carmen la Cigarrera (hija de otra bailaora-bolera, La Tia Norica2°), nos
dice que el baile del Ole Bujaque "es un baile de gracia y la que puede bailar
sobre las puntas mucho mas", tanto que luego fue el baile favorito de La
Naranjita, La Nena, La Campanera y La Garbancera2'. Esta claro, pues, que no
todas las boleras bailaban sobre las puntas (herencia de la danza clasica) y que,
desde luego, entre las de origen popular no era cosa corriente, pero, siempre
teniendo en cuenta la prevencion acerca del publico al que iba dirigido el baile.

EL PUBLICO POPULAR: OTROS ESPACIOS, OTRAS CONNOTACIONES.

El periodo que va de finales del siglo XVIII hasta 1871 nos muestra
claramente, como podemos observar en los “restimenes de datos", que todos los
bailes de escuela bolera se desarrollan en espacios publicos reservados a la
aristocracia, élites de poder o naciente burguesia: se trata de "coliseos",
"corralones" y sobre todo de Teatros. Tan s6lo en una ocasién, unos bailes que
bien podriamos considerar flamencos se desenvuelven fuera del teatro, en los
alrededores de una plaza de toros, posiblemente en Sevilla o Jerez, en 1849, con

8 GAUTIER, Théophile, Voyage en Espagne, Paris, Editions Julliard, 1964, p.279.

¥ DAVILLIER-DORE, Ibidem, p.274.

2 E| testimonio de Otero acerca de La Tia Norica se complementa con el del periédico sevillano El Tio
Tremenda (1812-1813) en donde aparece una tal Norica cantando precisamente el Ole (ORTIZ NUEVO,
José Luis, lbidem, pp.18-26).

2l OTERO..., Ibidem, pp.164-165.
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bailaores y bailaoras a los que no se les llama don-dofia-sefior-sefiora; son
aficionados o "artistas" de entre el pueblo y asi los atestiguan sus nombres:
Sereni, Meneo, Quitapenas... que actian para un publico menos "distinguido"
que el de los teatros, aunque también dos "senoritos" formen parte de ese
publico y auditorio. La simbiosis o binomio teatro-escuela bolera aparece
netamente reflejada en las noticias de la prensa (Murcia, Sevilla, Almeria,
Madrid, Barcelona...). Pero esto no nos debe hacer pensar que no se exhibieran
otros tipos de baile en otros locales, en otros espacios publicos o privados y que
dichos bailes no tuvieran otras caracteristicas y otros protagonistas; y no
siempre hemos de recurrir a la tradicion oral, pues también hay literatura,
ademas de la prensa, que nos documenta al respecto.

Desde luego, no fue el teatro el Gnico espacio de desenvolvimiento de los
bailes preflamencos y flamencos: recordemos lugares, protagonistas, puablico,
etc. de los bailes de las escenas narradas por El Bachiller Revoltoso (1750) en
casas particulares y por las fiestas de los pueblos, por Cadalso (finales del XVIII)
en un cortijo, las escenas "bailaoras" del Tio Tremenda (1812-1813) también en
casas particulares, y las Escenas andaluzas de Estébanez Calderon (1830-1831)
en patios sevillanos.

Las reuniones y bailes entre gentes pobres eran moneda corriente en
1830 segun el testimonio de Richard Ford. Segun este viajero inglés, tenian
lugar en el barrio sevillano de Triana entre "toreros, contrabandistas, pilletes y
gitanos" y en casas donde sobresalian "la ruina, la pobreza y la miseria"; pero
ademas, las hembras proletarias que bailan exponen rasgos y connotaciones
propias de lo flamenco tales como "el inalterable balanceo de los brazos
levantados en alto como para recoger una lluvia de rosas, el taconeo y los
movimientos serpentinos y tremolantes”22. Por las mismas fechas, en Murcia, y
mas concretamente en Totana, unos gitanos de origen andaluz que han
bautizado a sus barrios totaneros "Sevilla" y "Triana" bailan, entre otros bailes,
el "Ole" en las posadas que regentaban23: posadas, ventas, ventorrillos...
siempre ligados a la historia y desarrollo del flamenco. ¢Espacios publicos o
privados?: en todo caso, espacios de sociabilidad de la cultura flamenca —y
también bolera- en sus inicios.

Personajes y bailaores que huelen a pueblo como El Vito (inventor del
baile del mismo nombre), Peluquin, El Tio de los Cuadros Vivos, Zambrano y
Nicolas el de los Estropajos: también ellos bailaban fuera de los escenarios hacia
1842-1848. Incluso, anos mas tarde, una imitadora de El Vito, una gitana

2 FORD, Richard, Las cosas de Espafia, Madrid, Ediciones Turner, 1972, p.356-357.
% FORD, Richard, Manual para viajeros por los Reinos de Valencia y Murcia y viajeros en casa, Madrid,
Ediciones Turner, 1982, p.80.
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desvergonzada de la Cava de Triana llamada Maria Cazuela bailaba el Vito en
corrales o casas de vecinos recogiendo en su pandero el dinero que le daban24.

Algunos de estos "espacios" proletarios de desenvolvimiento del baile son
descritos pormenorizadamente por Davillier al hablarnos de los "bailes de
candil". Se trataba de reuniones y bailes celebrados en los barrios sevillanos de
Triana y la Macarena, hacia 1850, y en los que, al parecer, se ejecutaban bailes
distintos a los que comtinmente se veian en los teatros, diferentes también de
los bailes boleros de Salones y Academias de Baile. "Se llama en Andalucia -nos
cuenta Davillier- "bailes de candil" a los bailes de la gente del pueblo. Tienen
lugar ordinariamente en la taberna o botilleria o en alguna casa de aspecto
modesto. Se ha llamado asi a estas reuniones a causa de su pobre alumbrado,
que consiste casi siempre en un candil...”25. Y esta tradicion, que viene de lejos,
se perpettia hasta la misma aparicion de los cafés cantantes: hacia 1870 se
organizaban fiestas y reuniones en "espacios" tan populares en Sevilla como "el
corral de la Cruz, que estaba en la calle Pifiones, hoy Padre Marchena, y en el
corral de San Antonio...; en aquellos grandes patios bailaban todos los
aficionados y maestros que habia en aquella época y entre ellos he visto bailar &
la Cuenca, & la Parrala, 4 Manolito Pamplina y otras muchas artistas...”26. Y
ademas de estos datos, el maestro Otero nos lega unos parrafos de enorme
trascendencia por cuanto entrafian una distincion sociocultural y de clase entre
unos bailes y otros: "Si antes del 1870 le hubiesen dicho a una muchacha de
Triana, de San Bernardo 6 de la Macarena, "évamos a bailar un wals?" "iqué
disparate!" le hubiese contestado, y no sélo era en los barrios extremos donde
constituia casi una desatencion el bailar por lo fino, como decian; en el centro
de la poblacién no se bailaban mas que cosas flamencas; bailar por lo fino no
era mas que para la aristocracia..."27. A las claras aparece, pues, que lo flamenco
era cosa del proletariado y de las clases artesanas sevillanas.

LA ESCUELA BOLERA: TRASUNTO DEL BAILE POPULAR Y DEL BAILE
FLAMENCO.

Hemos dado a entender més arriba que en ocasiones la escuela bolera ha
copiado elementos de los bailes populares y del primitivo baile flamenco.
Trataremos, ahora, de constatar algunos ejemplos historicos que puedan probar
tal afirmacion.

** OTERO, lbidem, p.179-180.

 DAVILLIER-DORE, Ibidem, pp.488-489. Véase también ALVAREZ CABALLERO, Angel, El baile
flamenco, Madrid, Alianza Editorial, 1998, pp.11-52; MARTINEZ DE LA PENA, Teresa, Teoria y
préactica del baile flamenco, Madrid, Aguilar, 1969, pp.24-25.

¢ OTERO, Ibidem, pp.200-201.

2" OTERO, lbidem, p.200.
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La prensa murciana se hace eco de las coplas de algunas mausicas
bailables de cantinas-alegrias-juguetillos gaditano-flamencos tales como "Mi
mario en los toros / bien se divierte / cada uno se alegra / de ver su gente"28; en
la misma direcciéon apuntan las coplas legadas por Antonio Alcala Galiano:
"Anda salero / no cagara en Espaiia / José Primero"29; "Con las bombas que
tiran / los fanfarrones / se hacen las gaditanas / tirabuzones"3°. Estos hechos
literario-musico-bailables que sucedian por los afios de 1810-1812 entre el
pueblo gaditano de las Cortes no subieron a los escenarios teatrales como tales
producciones populares, pero si su imitaciéon por parte de la escuela bolera tal y
como podemos observar en las representaciones teatrales de Murcia por el ano
1830; los propios titulos de los bailes declaran su origen mediante la palabra
"fanfarrones": "Se bailaran las Boleras 4 4 de LOS FANFARRONES DE CADIZ";
"SEGUIRAN LAS BOLERAS A CUATRO, DE LA MARICA, O FANFARRONES DE
CADIZ"3!. Lo mismo sucede con los denominados "bailes de candil", bailes
populares y preflamencos, también asumidos y trasuntados por la escuela bolera:
"DANDO FIN CON EL DIVERTIDO SAYNETE LOS CURROS PORDIOSEROS O
FANDANGO DEL CANDIL. A 21 CUARTOS. A LAS 7"32; el propio titulo del
sainete y baile -"los curros pordioseros"- nos indica que, incluso por los propios
bailarines boleros, habia una conciencia clara del origen proletario o subproletario
—gitano y no gitano- de estas manifestaciones culturales.

Pero hay otro hecho que no solamente retrata el origen popular de los
bailes de la escuela bolera. En muchisimas ocasiones, la denominaciéon del baile
bolero responde al nombre propio o al apodo del bailaor popular y/o flamenco que
cred ese baile3s, o bien al del bailaor que se especializo en el mismo o a aquél que le
imprimi6 un estilo muy particular. Asi pues, el nombre del baile, a la par que nos
aclara ese origen, nos delata la autoria del artista popular y/o flamenco que ha
podido crear o recrear ese baile. Veamos algunos de los nombres de algunos de
esos bailes:

"La Perla de Triana" (1851),
"La Jerezana" (1851),
"Manchegas de la Padilla" (1851),

28 E| Chismoso, n°17, lunes 6 de mayo de 1822.
2 ALCALA GALIANO, Antonio, Recuerdos de un anciano, Madrid, Espasa Calpe, Coleccién Austral,
1951, p.81.
% IDEM, Ibidem, p.111.
3! Legajo 1.491 del Archivo Municipal de Murcia referente a Impresos o anuncios de teatro de la
Imprenta de Josef Santamaria y Mufiiz de fecha 1832-1833, segun el archivero Nicolas Ortega. Nosotros
g)zensamos que se trata de impresos y anuncios de 1830 tras comprobacion de fechas y dias.

Ibidem.
%3 También sucedi6 y sucede lo contrario, que el bailaor o bailaora toma prestado el nombre del baile:
"Sereni" es el nombre de un baile muy antiguo y Sereni es el nombre de una bailaora que aparece en la
prensa murciana en 1849 y, también, en los escritos de Estébanez Calderoén.
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"El Vito" (1851),
"La Perla Gaditana" (1866),
"Lola la Gaditana" (1866)...

Pensamos, como ya hemos puesto de relieve al hablar de estos bailes en la prensa
de 1851, que el baile bolero titulado "La Perla de Triana" no es sino la copia bolera
del baile flamenco, posiblemente la rondefia, que interpretaba la bailaora
flamenca La Jerezana, amante de El Xerezano, segiun testimonio de Estébanez
Calderon: la escena tiene lugar en el barrio de Triana (Sevilla), algunos afios antes
de 1850. Por otra parte, el titulado "La Jerezana" pudo ser el baile predilecto o el
estilo de El Xerezano, el bailaor arriba mencionado; y lo mismo podriamos decir
de "El Vito", en alusion a un personaje bailaor, atestiguado por el maestro Otero,
que puso su apodo (El Vito) al baile del mismo nombre34. Y en cuanto al baile
bolero "Lola la Gaditana" creemos haber descubierto su origen en El Solitario
quien se expresa con notable claridad en su conocida "Asamblea General", pues en
ella, nos retrata a una notable bailaora-cantaora3s que caus6 asombro ante el
auditorio tanto por sus bailes como por sus cantes: una hermosisima gitana
bronceada de provocadora morbidez que interpret6 la rondefa y el zapateado, se
llamaba Dolores y procedia de Cadiz, o lo que es lo mismo Lola la Gaditana3®. La
prensa sevillana también nos proporciona algin dato elocuente; asi en 1853 nos
encontramos con la bolera "dofia Josefa Moreno" interpretando "el Ole de la Curra
la Macarena"s7: una "dona" o bolera distinguida copiando y estilizando el baile
flamenco o preflamenco de una bailaora aficionada del popular barrio de la
Macarena que, por su origen, no tiene ni distincion ni titulo, "la Curra la
Macarena". En todos los casos, hemos de subrayar la clase social pobre a la que

pertenecen estos creadores y creadoras de bailes populares y/o flamencos.
KKk

En un principio o en una primera época, y hasta la aparicion de los Cafés
Cantantes, algunos de los aficionados o profesionales del Baile Flamenco se
dedican también a los bailes de la Escuela Bolera. También hemos de considerar
que aunque se produjeran mutuas influencias entre una escuela y otra, desde los
inicios podemos contemplar dos caminos paralelos que conducen a la
individualizacion y caracterizacion de dos escuelas diferentes de baile. En
cuanto a los puntos de contacto o influencia, pensamos que el baile bolero

¥ OTERO, lbidem, p.179.

% Hemos de resaltar el hecho de que en la primera etapa del flamenco y hasta la iniciacién de los Cafés
Cantantes, e incluso algo después, era practica habitual que un mismo aficionado, artista o profesional
practicara las tres modalidades flamencas: cante, baile y guitarra.

* ESTEBANEZ..., Ibidem, pp.306-307.

% ORTIZ NUEVO, Ibidem, p.118.
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siempre tomd mas del flamenco que éste de aquél: el profesional bolero podia
tener acceso a la taberna, al ventorrillo, a fiestas en donde podria beber de las
fuentes populares; sin embargo, la taberna no tenia acceso al Teatro, o lo que es
lo mismo, el aficionado flamenco, el de las clases subalternas, y por razones
tanto culturales como sociales y economicas, dificilmente tenia cabida en los
espacios publicos y casas de la aristocracia y de la burguesia. Es cierto que a los
Teatros llegaron motivos y situaciones, temas y refranes, bailes populares, etc.,
pero la interpretacion correspondia, en general, a actores, bailarines y cantantes
del "bel canto" que, mediante un proceso de popularizacion, transformaban lo
popular "estilizdndolo", "refindndolo" y adecuandolo al ptblico propio de los
teatros.

Apéndice:
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