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EDITORIAL
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Algunas cuestiones claves en la 
investigación del flamenco y la 

Televisión en España
Some key questions on flamenco 

research and the Spanish Television

doi.org/10.23754/telethusa.151700.2022 

En los últimos años se ha puesto de manifiesto 
el interés en la investigación sobre el papel del 
flamenco en los medios de comunicación, no sólo 
por la importancia de éstos para la promoción y 
difusión del flamenco, sino por su cualidad de mé-
todo de conservación y fuente de estudio para 
el desarrollo de diversas áreas de conocimiento. 
La accesibilidad de estos contenidos, sobre todo 
tras la digitalización de los fondos hemerográfi-
cos y audiovisuales, y a la reciente aparición de 
algunos de estos medios (más allá de la incorpo-
ración de Internet, hay que tener en cuenta que 
la televisión aún no ha cumplido cien años desde 
su llegada a los hogares), ha favorecido que los 
investigadores obvien la necesidad de realizar un 
ejercicio de organización y análisis de esta infor-
mación. Sin embargo, empieza a ser fundamental 
tener una noción de qué documentos conserva-
mos o de cuál es el significado de los mismos en 
su contexto histórico, político y/o social. 

Si bien en los últimos cinco años, han surgido tra-
bajos de investigación realizados tanto en el mar-
co de Tesis Doctorales [1-4] como en el contexto 
de las publicaciones especializadas [5-11], la am-
plitud del campo de estudio, la falta de investiga-
ciones de referencia y la cantidad de posibilida-
des en el análisis del mismo, muestran las limi-
taciones actuales para comprender el fenómeno. 

En lo que se refiere al caso de la Televisión exis-
ten declaraciones, conferencias o entrevistas 
que relatan el desarrollo histórico del flamenco 
en este medio, ya que algunos de los creadores 
de los primeros espacios sobre flamenco siguen 
en activo, como Manuel Curao o José María 
Velázquez-Gaztelu. Sin embargo, son especial-
mente escasas las publicaciones sobre este tema 
[12-15]. Además, se carece de una historiografía 
y, por consiguiente, de un análisis de las caracte-
rísticas de los espacios televisivos ocupados, de 
los principales actores de los mismos y de una 
comparativa sobre las aproximaciones realizadas 
en este medio por otras manifestaciones cultura-
les o folclóricas.

Es habitual el descontento con la forma que se 
presenta el flamenco en la televisión, ya sea por 

Rocío Tejedor Benítez, PhD. (1)

Contacto: rtb28@hotmail.com
(1) Centro de Investigación Flamenco Telethusa, Cádiz, España.

Sebastián Gómez-Lozano, PhD (1), Clare Kelly-Lahon, PhD (2), 
Fulgencio Villescas Vivancos, Inv (3), Kiko Francisco León Guzmán, 
PhD (4)
(1) Performing Arts Research Group, Faculty of Sport.  Catholic University of Murcia UCAM. 
Murcia, Spain. 
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entender que existen pocos espacios dedicados 
al mismo, porque el horario de emisión resulta ina-
propiado o porque el modo de presentación no es 
el adecuado. Por ello, uno de los principales retos 
a los que se enfrenta el investigador en flamenco 
es superar ese binomio “aficionado-investigador” 
en el que se encuentra, dejando atrás sus propios 
deseos y anhelos y abordando la cuestión con ri-
gor y objetividad. Una adecuada investigación del 
flamenco en la televisión requiere comprender en 
primer término algunos aspectos claves para el 
estudio de la programación en la televisión

En primer lugar hay que tener en cuenta la dua-
lidad televisión pública/ televisión privada, dado 
que, atendiendo a las características del ente, 
sus emisiones responderán a unos objetivos u 
otros. Así, mientras las televisiones privadas 
diseñan sus programaciones buscando que los 
contenidos produzcan un rédito económico, es 
decir, procuran aquellos espacios que sean más 
atractivos para el espectador y que la publici-
dad quiera financiar; las televisiones públicas en 
tanto servicio a la sociedad intentan responder 
a otras demandas de ésta, entre las que puede 
enmarcarse la difusión y divulgación de la cultura, 
dejando pues en un segundo plano la relevancia 
de las audiencias y desplazando la influencia de 
la publicidad en su misión. Conviene recordar que 
la Ley 8/2009, de 28 de agosto, de financiación 
de la Corporación de Radio y Televisión Españo-
la, prohíbe utilizar la publicidad como medio de 
financiación de los canales de televisión públicos. 
De este modo, en un análisis de los contenidos 
flamencos emitidos en televisión, cabría esperar 
una manera diferente de aparición de los mismos, 
tanto en lo que se refiere al tipo de programas, el 
género, la duración, la periodicidad y el horario de 
emisión, y es que estas variables son fundamen-
tales para abordar una investigación de la pro-
gramación de la televisión y suponen el segundo 
aspecto a valorar en este tipo de estudios. 

En lo que se refiere al tipo de programa, las posi-
bilidades para el flamenco son muy diversas, más 
allá de los programas especializados, se puede 
encontrar el flamenco como actuaciones dentro 
de otros programas (ya sean de temática musical 
o no), en concursos musicales o en retransmisión 
de fiestas populares. Además, hay que añadir la 
creación de documentales y series documentales, 
la redifusión de películas de ficción (que no suelen 
ser tenidas en cuenta como parte de la progra-
mación con contenido flamenco en la televisión), 
la aparición en informativos y reportajes de ac-
tualidad o las entrevistas. Como se observa, esta 
pluralidad de formatos recorre diferentes tipos de 
géneros televisivos, desde el entretenimiento, al 

cultural o el informativo. Considerar esta plurali-
dad quizá permita tener una visión más certera 
de los espacios ocupados por el flamenco en la 
televisión, no sólo tomando como perspectiva el 
resto de la programación emitida (en lo que será 
fundamental la delimitación temporal del estudio 
del fenómeno y el muestreo para la selección de 
los contenidos estudiados) sino también en su 
comparación relativa con otras músicas, artes o 
manifestaciones culturales populares. 

En cuanto a la duración de los programas, en ge-
neral estará ligada al interés de los espectadores 
por los contenidos, así una mayor duración del 
espacio expresa que los programadores conside-
ran que ese contenido posee gran atractivo para 
el público (sobre todo si se trata de la televisión 
privada, dada su necesidad de proyectar progra-
mas rentables). Del mismo modo, la periodicidad 
puede ser un indicador que exprese la notoriedad 
de un contenido, por ejemplo, en el caso del fla-
menco no es lo mismo contar con un programa 
semanal dedicado a su difusión que aparecer de 
manera esporádica cuando es noticia. 

Por último, los horarios de emisión limitan la ubi-
cación de los espacios televisivos dentro de la 
programación, ya que se han identificado deter-
minadas franjas horarias, conocidas como “prime 
time”, en las que se acumulan mayo número de 
espectadores. Estas franjas horarias son las más 
valoradas ya que aseguran una mayor audiencia.

Un tercer aspecto relevante en este tipo de es-
tudios es conocer la historia de la televisión en 
España y cómo algunos hitos de su evolución 
repercuten en la presencia del flamenco en este 
medio:

• Como se ha indicado con anterioridad, las 
primeras emisiones regulares de la televi-
sión en nuestro país se dan en la década de 
los cincuenta. Espín [12] sitúa las primeras 
apariciones del flamenco en las emisiones 
experimentales de la televisión española, 
en 1953. Sin embargo, estas primeras emi-
siones contaban con una cobertura limitada 
a 70 kilómetros alrededor de Madrid [16], 
llegando a Barcelona en 1959 y a Andalucía 
en 1961. Además, esta primera televisión 
no contaba con una emisión continua las 
veinticuatro horas del día, como ocurre en 
la actualidad (de hecho seguirá siendo así 
ya entrada la década de los ochenta). Por 
ello, cabe considerar la relevancia de la in-
clusión de un contenido flamenco en estos 
años en los que las horas de programación 
eran más reducidas y acumulaban a todos 

Sebastián Gómez-Lozano, PhD (1), Clare Kelly-Lahon, PhD (2), 
Fulgencio Villescas Vivancos, Inv (3), Kiko Francisco León Guzmán, 
PhD (4)
(1) Performing Arts Research Group, Faculty of Sport.  Catholic University of Murcia UCAM. 
Murcia, Spain. 
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los espectadores ya que no existían otros 
canales alternativos. 

• En 1966, nace la Segunda Cadena de Televi-
sión Española, con un carácter divulgativo, 
llena de contenidos culturales pero sin aban-
donar los objetivos generales de entreteni-
miento. Este nuevo canal, por tanto, será 
un buen contexto para la programación fla-
menca y, por ejemplo, entre 1971 y 1973, se 
emitirá en esta cadena  la serie documental 
Rito y Geografía del Cante.

• También a mediados de los sesenta, la te-
levisión pública española comienza la pro-
ducción propia de series documentales. 
Este hecho impulsado por los alumnos de 
la Escuela Oficial de Cinematografía, tenía 
como objetivo mostrar la singularidad de Es-
paña a través de su cultura, sus fiestas, su 
geografía, su literatura o su música [17]. En 
estos años se estrenan series como Fiesta 
(en la que Molina [13] ubica dentro de ella 
una actuación de José Moreno “El Onofre”), 
Conozca usted España o Aquí España. Este 
movimiento, y su impacto en la presencia del 
flamenco en la televisión en los siguientes 
años, debería ser analizado en profundidad. 
Diversas declaraciones de José María Ve-
lázquez- Gaztelu [4] expresan la influencia 
recibida del fotógrafo Ramón Massats y el 
papel fundamental que jugó Romualdo Mo-
lina en la emisión de Rito y Geografía del 
Cante en la televisión pública española. 
También, una revisión de la programación 
realizada por Molina [13], viene a poner de 
manifiesto la producción de la televisión pú-
blica española de programas especializados 
en flamenco, entre la década de los sesenta 
y los ochenta, con espacios como Flamenco 
y Ayer y Hoy del Flamenco, de Miguel Espín 
y Fernando Quiñones, o la serie documental 
Rito y Geografía del Cante y su continuación 
en sus versiones para el toque y el baile.

• A finales de los años ochenta aparecen en Es-
paña las televisiones autonómicas. En este 
sentido, resulta de especial interés para el 
flamenco Canal Sur, no sólo en lo que a sus 
producciones propias de programas flamen-
cos se refiere (La venta del duende, La Puer-
ta del Cante, Flamenco para tus ojos, It´s 
Flamenco), sino también por su integración 
en otros formatos televisivos, ya sea en pro-
gramas de entretenimiento (Yo soy del Sur), 
en la retransmisión de sus fiestas populares 
o en los programas especiales de Navidad. 
Hay que decir que sería de interés realizar 
una comparación de la programación de esta 

televisión con respecto a otras televisiones 
autonómicas españolas.

• En los años noventa aparecen las primeras 
televisiones privadas en España y esto su-
pondrá un cambio en los contenidos emi-
tidos y en las alternativas que tiene el es-
pectador en su relación con la televisión. 
Además, también en estos años se pro-
duce una expansión de las televisiones lo-
cales. Está pendiente aún profundizar en 
los archivos generados por estas cadenas 
que dedicaron parte de su programación 
a retransmitir fiestas y otros contenidos 
culturales propios de su localidad, con lo 
que eso conlleva para el flamenco.

• En los siguientes años se produce una con-
solidación de las cadenas privadas que se 
pone de manifiesto con el nacimiento de 
nuevos y múltiples canales de televisión y 
con el consiguiente crecimiento de la pro-
gramación ofertada. Sin embargo, parece 
que el cambio profundo en el modelo de 
difusión de las emisiones televisivas viene 
producido por la aparición de la televisión 
bajo demanda a través de internet y de las 
nuevas plataformas digitales (que cuentan 
con producciones propias sólo emitidas en 
estos espacios). Este hecho viene a modi-
ficar la relación del espectador con la tele-
visión, ya que los contenidos están dispo-
nibles en cualquier momento (no sólo en la 
hora de su emisión original), permitiendo 
además varias visualizaciones. Estos nuevos 
espacios requieren una revisión, no sólo por-
que multiplican las posibilidades de difusión 
para el flamenco (estas plataformas tienen 
un público internacional), sino por la adapta-
ción que está generando en los contenidos 
con la finalidad de atraer nuevos públicos.

Comprender los intereses de los espectadores y 
su evolución a lo largo del tiempo, así como las 
características de la programación televisiva en 
cada momento histórico, es el último aspecto a 
considerar en la investigación sobre la televisión.

Sobre los intereses de los espectadores cabe 
aproximarse a estudios cuantitativos y longitudi-
nales sobre las audiencias de televisión o la rela-
ción de la sociedad española con la cultura. De 
este modo, se evita la posibilidad de dar al fla-
menco una relevancia no proporcionada entre los 
gustos e inquietudes de la población, entendien-
do así su peso real y su consecuente represen-
tación en la programación con respecto a otros 
contenidos culturales. Sobre este aspecto puede 
encontrarse información de interés en la Encues-
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ta de hábitos y prácticas culturales en España, 
2018 – 2019, del Ministerio de Cultura y Deporte.

En relación con lo anterior, hay que entender 
que los distintos géneros televisivos han ido 
variando en su protagonismo, adaptándose a 
los gustos de cada época. Por tanto, es im-
portante considerar este para explicar cómo 
se ubica el flamenco dentro de los contenidos 
emitidos a lo largo del tiempo.

En definitiva, la investigación del flamenco en la 
televisión implica un conocimiento del abordaje 
del estudio de los medios de comunicación, una 
comprensión de la historia de la televisión y una 
reflexión del lugar del flamenco en la sociedad en 
la que se estudia.
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Resumen
Contact improvisation, es un estilo de danza posmo-
derna, fundamentado en una continua comunicación 
propioceptiva entre bailarines. Se conoce que la pro-
piocepción es un factor utilizado en ciertas técnicas 
de neurorrehabilitación perteneciente a diferentes 
grupos poblacionales como Concepto Bobath o Mé-
todo Kabat. Existen ciertos estudios que han utilizado 
estrategias de Contact Improvisation con fines reha-
bilitatorios aplicadas a presos y en el ámbito de igual-
dad de género. Sin embargo, hasta donde tenemos 
conocimiento, solo hay constancia de uno en el ámbi-
to de la neurorrehabilitación con enfermos de Parkin-
son. De esta manera el objetivo principal de nuestro 
estudio es analizar los aspectos comunes del Contact 
Improvisation al proceso de aplicación de estrategias 
neurorrehabilitadoras para establecer un marco idó-
neo teórico-práctico de trabajo para investigaciones 
futuras. La metodología empleada se basó en el aná-
lisis de un estudio de caso. Se aplicó una entrevista 
semi-estructurada a un experto en Contact Improvi-
sation de 53 años de edad y 21 años de experiencia 
en dicha práctica, llamado Mark Young. Los resulta-
dos muestran una línea de mejora en los síntomas de 
recuperación funcional del sujeto tras sufrir un trau-
matismo cráneo-encefálico en un accidente de tráfi-
co. Parece ser que la propiocepción fue clave para la 
mejora en la respuesta neurológica del individuo prac-
ticante de Contact Improvisation. Además, existe un 
componente social determinante a dicho proceso que 
parece ayudar al individuo a mejorar sus funciones 
motrices tanto de autonomía como de movilidad.

Palabras Clave:  Concepto Bobath, Método Ka-
bat, propiocepción, danza.

Abstract
Contact improvisation is a postmodern dance style 
based on a continuum of proprioceptive communi-
cation between dancers. It has been established 
that proprioception is a factor utilized in certain 
neurorehabilitation techniques for different popula-
tion groups, such as the Bobath Concept or Kabat 
Method. In deed there have been some studies into 
the application of Contact Improvisation strategies 
for rehabilitation purposes applied to prisoners and 
in the area of gender equality and to our knowled-
ge, just one study in the field of neurorehabilitation 
with Parkinson’s patients. To this end, the main ob-
jective of our study is to analyze the common aspects 
of Contact Improvisation with regard to the process 
of applying neurorehabilitation strategies in order to 
establish a suitable theoretical-practical framework 
of work for future research. The methodology used 
was based on the analysis of a case study. This con-
sisted of applying inquiry strategies through the me-
dium of a semi-structured interview with Mark Young 
– a 53-year-old Contact Improvisation expert with 
21 years of experience in that practice. The results 
showed a line of improvement in the subject’s symp-
toms of functional recovery. It would appear from 
this study that proprioception was key to the impro-
vement in the neurological response of the individual 
practicing Contact Improvisation. In addition, there is 
a determinant and inherent social component to this 
process that seemed to facilitate and enhance the po-
sitive aspects of the practice of this form of dance.

Keywords: Bobath Concept, Kabat Method, pro-
pioception, dance.
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Introducción 

Various points of view and teaching styles 
in relation to this postmodern dance called 
Contact Improvisation (CI) co-exist, so not all 
teachers or practitioners follow the system of 
exploration of the style proposed by its foun-
der Steve Paxton [1].

The sensory inputs provided by the two indivi-
duals practising CI are the basis of this dance 
form. Proprioception is an indispensable and 
ever-present element in the development of 
this dance [2].

Nowadays in the field of neurorehabilitation 
different contemporary complementary techni-
ques and at times alternatives to pharmacologi-
cal and clinical treatments

have been adopted. Most of these techniques 
involve proprioception such as for example, Bo-
bath, Kabat, Rood, Carr, Shepherd, FNP, Vojta 
as well as Hydrotherapy and Perfetti Cognitive 
Therapeutic Exercise, among other physical the-
rapies [3]. These strategies serve to re-train di-
fferent motor-skills qualities and also functional 
aspects of daily life aimed at recovering [4-6] 
and improving the patient’s autonomy [6-9].

In addition, there are many neurological disor-
ders and pathologies in which these techni-
ques are used for intervention: spinal cord in-
juries or disorders [10], multiple sclerosis [11], 
Parkinson’s disease [6], neuromuscular disor-
ders or diseases, and Acquired Brain Injury 
(ABI) [12,13]. The most common causes of ABI 
are often head injuries [14,15], frequently oc-
curring in traffic accidents [16], or other cau-
ses such as stroke, hypoxia or brain tumours 
[13,15].

Neurorehabilitation disciplines such as the Bo-
bath Concept [7-9,17,18] or the Kabat Method 
[19-21] establish proprioceptive interaction 
between therapist and patient as a general 
characteristic of the rehabilitation process 
[8,9,17,18,21]. This interaction pertains both to 
elderly people with neuro-cognitive impairment 
or dysfunction and to newborns in need of early 
stimulation strategies [24] within infant develo-
pment itself [23,24].

As far as we are aware, CI has only been used 
in the field of neurorehabilitative therapies in 
patients with Parkinsons [25]. These patients 
showed some improvement after the practice 
of CI dynamics during the application of a pilot 

study. However, CI has not been used on a conti-
nuous basis, as a contemporary complementary 
therapy in the treatment of neurological disor-
ders and diseases.

CI has also been employed as a social reintegra-
tion therapy for prisoners [26] and as a gender 
integration therapy in a social and community 
context [27]. In another study, Cheryl Pallant 
[28] describes the benefits of finding this form 
of dance in 1979 in New York after being diagno-
sed with scoliosis as a teenager.

To date, there is no known medical prescription 
or recommendation by Public Health Health 
Services of neurorehabilitation strategies in pa-
tients based on CI dance form.

Yet this is in spite of the fact that the relevance 
of the emotional component underlying propio-
ception [29] has been well-established and is 
an inherent aspect of both CI as a dance form 
and the rehabilitation processes of patients with 
neurological disorders.

Thus, the main objective of our study is to analy-
se the common aspects of CI and the process of 
neurorehabilitation in order to establish a suita-
ble theoretical and practical framework for futu-
re research.

Material and Method

• Sample

The subject of our study is Mark Young, a 
53-year-old man, born in Toronto in 1965. Fo-
llowing a serious car accident, he moved to Las-
queti Island in British Columbia, north of Van-
couver. He has been teaching and practising CI 
since the mid-1990s and what started out as a 
fun and alternative way of rehabilitation after his 
traumatic accident, very quickly developed into 
a conscious and rigorous investigation. In para-
llel, he developed the practice and knowledge 
of meditation disciplines such as Tai-Chi and Vi-
passana and in so doing transferred aspects to 
CI as Steve Paxton had done previously with Ai-
ki-do and other disciplines. Mark Young belongs 
to the second generation of dancers to study 
CI – the first generation studied this dance form 
by Steve Paxton’s side. He has also attended 
numerous lectures with the creators of CI at 
the Breitenbush Hot Springs Retreat Centre. In 
addition, he has participated in numerous CI im-
provisations at the Earthdance Retreat Center in 
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Massachusetts over the past 15 years. In 2000, 
he devoted all his resources to the creation of 
the Leviathan Studio, a dance studio committed 
to the study of CI. (http://leviathan.lasqueti.
ca/). Lasqueti Island in British Columbia, north 
of Vancouver.

• Methodology

We used a semi-structured interview methodo-
logy [30], based on a script of open-ended 
questions and interaction with the interviewee 
[31]. We considered Mark Young’s background 
(Figure 1) to be unique and worthy of a more 
in-depth analysis than just designing a series 
of questions to the interviewee. When we take 
full account of the serious nature of his injuries 
incurred from the accident (appendix) on the 
one hand; and on the other hand, the subject’s 
current skill and mastery in the discipline of CI, 
it would seem an imposibility to attain such an 
improvement in his abilities (appendix). Given 
the subject’s experience and mastery of CI, the 

Fig.  1.  Interview with Mark Young at the Leviathan Stu-
dio in Lasqueti Island BC. Canada. Image courtesy of Sören 
Wacker ©.

length and implications of his responses have 
been respected at all times.

A non-directed was planned in order to provide 
space for points of reflection and to generate 
a process of understanding of the phenomena 
being studied. We considered this to be the most 
appropriate methodology, as this interview pro-
vided the foundation for this study. Mark Young 
invited us to créate a meeting space which en-
hanced our social rapport and which we conside-
red as an essential part for our methodological 
pretensions. Moreover, throughout the previous 
year we had had the opportunity to discuss cer-
tain terminological aspects of this study with the 
interviewee.

The digitally recorded interview was conducted 
during June and July 2016 at the Leviathan Stu-
dio. As referred to above, this is an internatio-
nal research centre dedicated specifically to the 
practice and study of CI.   It is located on Las-
queti Island, north of Vancouver in the State of 
British Columbia (Canada) (Figure 2).

The interview transcribed in the appendix has 
been the starting point and the guiding thread of 
this study. Likewise it served as a guide for the 
different theoretical concepts that we will deve-
lop later on. Therefore, the analysis of the inter-
view established, at the same time, categories 
and codes that served as comparative discourse 
with other referential sources.

In order to carry out the data analysis process, 
we adopted qualitative research techniques. We 
began by carrying out a manual coding proce-
dure, identifying passages of text that exempli-
fied a thematic idea and relating them to a code, 
as an abbreviated reference to that idea. This 

Fig. 2. International Research Centre for the practice of 
CI Leviathan Studio on Lasqueti Island BC. Canada. Image 
courtesy of Sören Wacker ©.
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allowed us to retrieve the text and link it to the 
different analytical categories [30]. The aim of 
this task was to provide a theoretical foundation 
to the empirical material obtained [32].

Taking as a reference Flyvbjerg’s work in 2004 
[33] we propose that this case study serves as 
a starting point in the production of knowledge 
about functional therapeutic treatments and CI, 
which has been non-existent heretofore. One of 
the problems of this type of research is usua-
lly the selection strategy, and in this particular 
case, it has been based on the broad knowled-
ge of the subject concerned and the context in 
question. Similarly, in order to avoid subjectivity 
in our study, we have embarked upon a review 
of hypotheses and other fundamental questions.

The main categories extrapolated are as follows:

1. Cranio-encephalic trauma. 
2. Contact Improvisation.
3. Proprioception.
4. Neurorehabilitation.

Results and Discussion

• Cranio-encephalic trauma

Head injuries [14,15] are common in traffic acci-
dents and in the case of cyclists, there is higher 
probability. In 2016 alone, there were 8,193 vic-
tims involved in bicycle accidents in Spain, 94 of 
them fatal [16].

This study is based upon a pivotal event in the 
life of Mark Young.  In 1997, at the age of 32, he 
was hit by a car which should have stopped at 
the crossroads in Vancouver (Canada). At that 
precise moment our subject, who was riding a 
bicycle (as a means of transport), was run over, 
hitting the tarmacadam. A period of confusion 
and post-traumatic amnesia [14] followed the 
accident: he had no memory of who he was, 
what he did or where he was from (appendix: 
response 3).

The post-traumatic symptoms did not subside 
and for months he was unable to pay attention 
and suffered episodes of confusion and heada-
ches (Annex: answer 5). On a physical level, 
the impact caused a fracture to the base of the 
skull. This is where the cervical spine, cervical 
vertebrae (C1-C2) articulates with the occi-
pital bone. This impact caused a haemorrhage 

or embolism in the right cerebral area causing 
an abrupt suspension of brain activity. That is 
to say, left-sided paralysis. Sensory-motor skills 
such as balance and coordination were totally 
compromised (appendix: answer 1).

Contact Improvisation

In Western culture, in sports as well as in dance 
and choreography, a form of controlled execu-
tion of movement is prioritised. In this context, 
the sensation of movement is merely secondary. 
In contrast, in CI dance, behaviour evolves from 
sensory movement [34]. Mark Young, our sub-
ject of study, in 1997 began to experiment with 
this way of using the body, which allowed him to 
explore and initiate his own functional recovery 
(appendix: answer 2). It is well known that mo-
tor skills begin to develop from a fundamental 
organ, the skin [35]. This aspect is the basis of 
early stimulation during the first stages of child 
development [22,24] and, in turn, a means of in-
teraction in duos during CI practice. It is in the 
early stages of CI practice that Mark Young be-
gan to really feel progress and awaken mobility 
in his body (appendix: answer 5).

Steve Paxton [34] does not specify, when refe-
rring to sensory movement, whether it originates 
from tactile, proprioceptive or even interoceptive 
inputs from the internal organs [35]. In any case, 
in Steve Paxton’s discourse, upon which Mark 
Young basis his own work, is fully conscious of 
listening to this primordial part of movement as 
an essential component of infant motor develop-
ment [22-24] and of dance itself in CI.

Mark Young also assiduously adopts a partici-
pation system in CI, which he is not only very 
positive about but also believes is partly respon-
sable for his own functional improvement (ap-
pendix: answer 5 and 8). It is a system or means 
of equitable relations between all participating 
members, inspired by the Round-Robin planning 
system [36]. Here we note that there is a social 
code of equitable and multi-purpose contact of 
skills. This system of organisation helps to so-
cialise and integrate each of the participants in 
the group. Along these lines, we can establish 
certain parallels with the theories of stimulation 
in natural environments and the influence of 
emotions on neurolearning [18,37]. Although the 
aforementioned studies focus mainly on early 
age populations, it has to be said that CI has 
certain emotional virtues, not only because of 
its proprioceptive component, but also because 
of this particulare way of management between 
those participating in the group. The rehabilita-
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tive model of CI proposed would be based on 
an interactive and inclusive model such as the 
one studied here. It is important to establish an 
environment based on rules and in which rehabi-
litative therapies have a place [37,38].

• Proprioception

In keeping with Paxton [39], Mark Young astres-
ses the importance of a pattern of communica-
tion which is based on propioception as the ba-
sis for his own functional improvement. He also 
alludes to dancers who can encode and decode 
internal stimuli or inputs spontaneously during 
practice (appendix: response 9).

Proprioception is part of the strategies used in 
functional and mobility recovery through neu-
romuscular facilitation in certain contemporary 
neurorehabilitation settings [3].   Facilitation is 
understood during its application as a process of 
natural stimulation or, where appropriate, inhibi-
tion of the impulse within the nerve tissue [20].

Body contact through the skin helps us to de-
velop this sense called proprioceptive or ki-
naesthetic sense. In other words, it helps us to 
become aware of our movements in space. The-
re are proprioceptors in muscles, tendons and 
joints and the skin’s own receptors also help 
to develop this sense. Ken Dychtwald in his fo-
reword to Job’s Body in 1987 [35], states that:

Without adequate tactile stimulation, the hu-
man organism will die. Touch is one of the main 
elements necessary for successful functional 
development in the organisation of the central 
nervous system, and is as vital to our existence 
as food, water and breathing (p.xiii) [35].

Engelsrud [1] alludes to the many points of view 
in relation to teaching CI including the use of CI 
as an instrument of power or domination. On the 
other hand, studies in somatic practices and Bo-
dywork [35] point out that the benefits of tactile 
stimulation and the pleasure of feeling touch are 
infinite.

Proprioception is a fundamental sensory pro-
cess for the development of the central nervous 
system in the first years of an infant’s life. The 
first studies on motor patterning and its modu-
lation by proprioceptive inputs in adult humans 
are probably those of Gellhom [29]. In this ar-
ticle, the author establishes the neurophysio-
logical basis of emotionality. He correlates the 
variable proprioceptivity and the level of exci-

tation of higher nervous structures such as the 
hypothalamus [32]. We know that this central 
region of the brain regulates emotional balance, 
sexuality, and sleep, among others. Propriocep-
tion in human development is essential for be-
haviour and harmonious growth. Mark Young re-
fers to this physiological mechanism inherent to 
this form of dance on several occasions when he 
refers to his recovery of skills such as balance 
and coordination. He emphasises the progressi-
ve work done on neuromuscular response based 
on immediate sensory feedback during practice, 
which he feels improves these skills on a daily 
basis (appendix: answer 2).

As Voss et al. [20] point out, proprioceptive 
means receiving stimulation within the body’s 
tissues. In CI, such stimulation is reciprocal.  
There is no distinction made between therapist 
and patient. Information through the skin from 
the different tissues, fat, muscle, connective, 
and bone must be managed in a way that is hel-
pful to flow in a continuous and cooperative dia-
logue. It is, in effect, a horizontal relationship of 
equals. Mark Young, talks about bone-to-bone 
contact, in duo, between the hip bones of both 
dancers in learning the skill called rolling point 
or rotational point of contact (appendix: answer 
4).  This point constitutes the meeting point of 
communication between both dancers.

Mark Young, during the interview alludes to 
the origin of this CI technique referring back 
to Steve Paxton’s work where he explores the 
methodology with visually-impaired individuals 
practicing aikido rolls (appendix: answer 4) – the 
important point being that the limitation of one’s 
sense of sight is a factor in the enhancement of  
proprioception.

During his recuperation and more especially, 
throughout his own process of learning,   the 
interviewee highlights two fundamental techni-
ques in the shaping of his functional rehabilita-
tion methodology: one is Vipassana meditation 
and the other is Tai-chi. The latter, Mark Young 
points out, was a work discipline that he inte-
grated into CI and which helped him to work on 
proprioception through balance exercises. In this 
case, by using the sole of the foot and on other 
parts of the body by means of paired facilitation 
techniques (annex I: answer 8). Various authors 
[40,41] have similarly described the benefits of 
these traditional Eastern techniques.

Furthermore, Mark Young, emphasizes how this 
internal tissue-stimulating mechanism is also 
used in a specific way in the technique of mo-
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mentum. More specifically, the 
appropriate expression is to 
conserve momentum (appen-
dix: answer 8). This consists of 
avoiding collisions with contact 
surfaces such as the ground and 
using this frictional energy to 
continue the inertia of the mo-
vement. The rollings, whether 
referring to aikido roll, Steve 
Paxton’s spiral roll (Figure 3) or 
Simone Forti’s crescent roll (Fi-
gure 4), all serve to teach our 
body, as the interviewee states 
“to flow”.

We must consider all of these 
points in relation to proprio-
ception work, in other words, 
the ways of using the body, the 
benefits of rehabilitation itself 
and the enhancement of the 
individual’s psychophysical ca-
pacities outside the limitations 
of any single function. In this sense, learning to 
listen to and trust in this sense of proprioception 
was vital for Mark Young, throughout the diffe-

Fig. 3. Steve Paxton’s spiral roll or helix roll performed by Mark Young with flip 
from supine to prone in a shape similar to deoxyribonucleic acid or the DNA mo-
lecule. Transition in lateral decubitus on right side.

Fig. 4.  Simone Forti’s crescent roll performed by Mark 
Young in a supine to prone roll with the crescent facing the 
direction of the convex side.

rent phases of the learning process (appendix: 
answer 2 and 8).

One of the features of skill-based CI is that it 
enhances proprioception. In other words, it cul-
tivates awareness of parts of our body that we 
do not normally feel. One aspect, Mark Young 
points out, that makes CI different from other 
types of dance is that the back of the body is 
used as a point of contact. The back constitutes 
the area of trust between both partners (appen-
dix: answer 14).

In spite of Mark’s experiencing continuous dizzi-
ness, disorientation and other reminiscent signs 
of post-trauma [14] for several months, he fo-
cussed on proprioception as his reference point 
for both safety and protection and concentrated 
on it as the focus of his training. Thanks to the 
codification underlying the teaching of CI, he 
was able to understand the internal processes 
he was experiencing while assimilating the tech-
nique. And consequently, the improvement and 
balance of his own capacities.

Mark Young, nonetheless, points out in our in-
terview how fortunate he was to have known 
CI before the accident.   Rebirth and oppor-
tunity were posible thanks to already having 
known this path or discipline which was ul-
timately going to help him to walk this path 
again in his life. He also alludes to this period: 
my mind was as distracted as a one year old 
baby (Appendix: response 5).
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After the accident, Mark Young turned his ener-
gies to CI as it had certain components similar to 
modern neurorehabilitation techniques such as 
established by the Bobath Concept [7-9,17,18] 
and the Kabat Method [19,21]. For example, 
Mark Young discovered how proprioception can 
be developed as part of a sensory processs ini-
tiated by body contact in these neurorehabili-
tation techniques. Aspects such as neuromus-
cular control, balance and the regulation of the 
individual’s own homeostasis within the duo are 
part of this constellation of signifiers aimed at 
the development of a coupled listening between 
two CI practitioners, the benefits of which seem 
to be innumerable.

In the Bobath Concept, proprioceptive feedback 
from the therapist to the patient is based on the 
contact surface provided by the therapist. This 
strategy is used to provide security both in the 
search for balance or straightening and in the 
development of motor skills [17]. The Kabat 
Method is a method of proprioceptive neuromus-
cular facilitation of great relevance in the field of 
early stimulation. Neuromotor reprogramming 
by means of proprioceptive stimuli is the basis 
of sensory-motor re-education [21]. There is no 
doubt that the use of these proprioceptive-ba-
sed techniques helps to enhance a neuromuscu-
lar response by stimulating proprioceptors [4].

This chance of life, by which we mean the fact 
that Mark Young had been practising CI before 
the accident, became, unintentionally at first, a 
rehabilitative process. For 20 years he had been 
surrounded by dancers and CI practitioners, who 
were to became authentic therapists for him.

• Neurorehabilitation

Steve Paxton mentions that in educational set-
tings, from a student point of view, there is a 
notable lack of development in the areas of mo-
tor skills, demands on their own adaptive ner-
vous systems or development of their periphe-
ral senses. In his discourse, he adds that adults 
are subsequently integrated into a labour mar-
ket that favours a sedentary lifestyle and exa-
cerbates this lack of multifunctionality. Paxton 
refers to this as a serious cultural problem, sin-
ce individualisation as a social rule, affects in-
tegral development and often triggers, in turn, 
a fear of body proximity [34]. In his discourse, 
it is probable that Paxton is already warning 
about both the limiting educational-artistic mo-
del in American society as well as in the evo-
lution of modern dance. He also warns of the 
lack of physical and social contact as a possible 

triggering factor for long-term neurological pro-
blems in the population.

When we discuss Mark Young’s case, he ex-
plains that, in the early stages after the accident 
in 1997, he started a treatment prescribed by 
the doctors, which basically consisted of a re-
habilitation protocol with repetitive exercises in 
a classic physiotherapy room, and in isolation. 
This consisted of segmented arm and leg mo-
vements. For this type of treatment, pulleys, 
wheels and balance pods, amongst others, were 
used. The interviewee himself felt «suicidal» in 
this office environment and confinement. Mark 
Young felt that he was at a dead end, as he was 
not getting any better and he felt increasingly 
anxious (appendix: answer 8).

We know that the sense of democracy [42,43] is 
regarded in CI as in itself a format which crea-
tes the necessity of depending on the other and 
of integrating other bodies into your own dance 
[36]. This aspect of CI determined the path that 
Mark Young needed to work on.

It was then that he decided to return to practi-
cing a routine of those techniques which he had 
learned a year earlier. Disciplines such as medi-
tation and Tai-chi complemented his practice of 
CI on two to three days per week. Gradually he 
devoted more and more time to this discipline in 
so-called art labs: intensive periods with groups 
of people dedicated to CI.

The social aspect to recovery became increa-
singly important to Young during this process 
(appendix: answer 5, 8, 9, 10). Indeed, with re-
gard to therapies in the field of early childhood 
stimulation and rehabilitation, the importance of 
the social environment is highlighted. In other 
words, a   non-pathological based environment, 
such as one’s own home, the school playground 
or playgrounds where children meet in an 
everyday setting and with other schoolchildren 
is prioritized [37,38].

Young seemed to sense that this was the path 
to his own recovery, in other words, he allowed 
himself to be guided by the group effect. This 
fact is glimpsed throughout the interview (ap-
pendix: 5,8,9 and 10). The neurophysiological 
basis of emotionality is located in propriocep-
tion [22,32], which is key to the homeostasis of 
individuals, as a property of organisms to main-
tain their internal regulation, a function of the 
hypothalamus. The emotional component of CI 
has been used in populations in different situa-
tions of marginality [26] or inferiority in a so-
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cial context [27]. In our case, Mark Young also 
seems to have found the solution to his psycho-
physical situation after the accident.

One of the most revealing testimonies regarding 
this change is when he talks about his new pers-
pective on life and how amazed he was to feel 
such improvements every week with the practi-
ce of CI after being so seriously injured (appen-
dix: answer 1).

One of the questions we ask ourselves during 
and after the interview is what codes of analy-
sis underlie this apparent miraculous recovery. 
In the case of neurodegenerative diseases, it is 
from the moment of functional impairment that 
neurorehabilitative treatment can help the pa-
tient and caregiver to improve their quality of 
life [6]. Possibly, Mark Young’s quick reaction 
time in opting for CI partly explains this. The 
difference in environments that Mark descri-
bed between traditional rehabilitation and this 
new paradigm he had found involved anonymity 
in one and socialisation in the other. Of course, 
proprioceptive work and the warmth of encoun-
ters with the people he meets along the dan-
ce path were part of this choice. As he danced 
and incorporated more days of CI training into 
his daily routine, the feedback became greater 
and greater. The partner, in this case, performed 
the function of the therapist. This had an impact 
on both his self-esteem and his mood, and the 
desire to explore further increased within Mark 
Young himself once he had moved away from the 
prescription of the classic Ca-
nadian social security therapy: 
«But CI is also fun. When you’re 
having fun, you’re willing to 
make the effort. Physiotherapy 
is painful. To regain my balance, 
I was asked to stand on a board 
balanced on a ball in a small offi-
ce. I was facing the wall in front 
of me. After a couple of minutes 
I felt suicidal. This was a kind 
of solitary confinement. My 
thoughts were: seriously, is this 
therapy?» (Annex I: answer 8)

If we analyse more objective 
aspects, we believe that there 
are two main reasons why he 
achieved or felt that he impro-
ved physically: a) one is the 
use of functional versus mus-
cular patterns, and b) the use 
of curvilinear or spiral patterns 
versus the linearity of the exer-

cises described by Young within the rehabilita-
tion clinic, prior to the continuous and conscious 
practice of CI:

a) Functional versus muscular patterns

In the practice of the Kabat Method of neuro-
muscular facilitation, we work with a series of 
patterns called mass movement patterns. Ad-
ler et al. [4], emphasise that movement of body 
mass is a characteristic of normal motor activi-
ty. This is in line with Beevor’s axiom that the 
brain knows nothing of individual muscle action, 
but only of movement. This supports what Young 
experienced when during the first part of his re-
habilitation he experienced no improvement in 
classical physiotherapy procedures based on iso-
lated muscle repetitions (appendix: answer 8).

Our subject of study defends this functional 
work in which he feels an evolution of improve-
ment as opposed to working on specific muscles. 
The movement pattern in this type of neuroreha-
bilitative strategies should generally have a qua-
litative and not a quantitative aim [3]. Complex 
motor movement requires a more global pers-
pective: shortening and lengthening reactions in 
many muscles and to varying degrees and, abo-
ve all, activating components in an harmonious 
manner [4].

There is an aspect of opposition within functio-
nality in CI, which represents   communicatiion 

Fig. 5.  Mark Young in a flipping facilitation pattern favouring cranial base sup-
port. Artistic Residency in February 2018. Murcia (Spain). (Photo courtesy of Vic-
tor Selva ©)
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between the duo, and thanks to this communica-
tion the dance coexists between both partners. 
In neurorehabilitation techniques something 
similar occurs: when an action is performed 
between therapist and the patient overcoming 
resistance, the facilitation modalities promote 
selective irradiation, a process demonstrated by 
Sherrington [21], a fact that promotes neurolo-
gical connection and potentiation in the activa-
ted zone or area (Figure 5).

In our case study, alternative movement thera-
pies such as Qigong or mindfulness are also used 
as an alternative for functional recovery [40,41]. 
Mark Young uses a type of meditation called Vi-
passana, as an intermediary thread between 
each CI teaching practice. Mark’s testimony is 
compelling in relation to the listening skills he 
developed as a result: «Vipassana is something 
that came into my life two years after rehabilita-
tion. It requires you to stop thinking and focus 
on physical sensations. With my mind scattered 
I went to my first 10-day course in 2000. There, 
I saw first-hand what a wandering mind I had 
and how much work I had to do; and how much 
room for improvement there was. You wouldn’t 
think that sitting still, cross-legged on a cus-
hion for twelve hours a day would help you as a 
dancer. It took away unnecessary tension and 
made me softer with more appropriate reac-
tions”  (Annex I: answer 8).

b) The use of curvilinear or spiral 
patterns versus linear patterning

We start from an anatomical foundation based 
on the fact that all tissue anatomy: muscle in-
sertions and fascicles, connective fasciae or 
myofascial meridians are arranged in a curvili-
near or spiral fashion [44]. From this knowledge, 
Mark Young alludes to the concept of spherici-
ty and spiral as opposed to the linear work that 
the interviewee himself observes when compa-
ring CI and the previous classical physiotherapy 
sessions that were prescribed to him after the 
accident: “Conventional physiotherapy is based 
on what can be measured. Measurements look 
at how much weight the right arm can lift ver-
sus the left arm, how many repetitions? For the 
sake of measurement, these tests are designed 
around isolating parts of the body and looking at 
their linear movement, such as an arm extended 
with a weight, then contracted, then extended, 
repeat. In reality, the body is a series of spirals. 
The bones wrap around each other, most ob-
viously the radius wrapping around the ulna in a 
spiral shape. The muscles are laid on the bones 
in spirals, the sartorius being the most obvious 

muscle that is spiralled down the front of the 
body from outside of the hip to inside the knee. 
It is far more beneficial to exercise the body in its 
natural forms than to isolate individual muscles. 
I have met many weightlifters who cannot reach 
their shoelaces, nor can they pick up a sack of 
rice and throw it over their shoulder. Some mus-
cles   have become over-developed and other 
muscles completely undeveloped” (appendix: 
answer 8).

It is recognised that the components of mass 
modality movement in neurorehabilitative facili-
tation techniques are spiral and diagonal in natu-
re [4]. This foundation underpins the theory that 
CI dance form involves collaborating in duos for 
a spiral component of the musculature in move-
ment to take place, as described by Steve Pax-
ton in Material for the Spine [45]. In turn, such 
a duo interacts as a  movement of masses that 
empowers and facilitates the synergy of this 
type of spherical patterning.  The proprioceptive 
facilitation mechanism in this case appears to be 
very similar to that used therapeutically in neu-
rorehabilitation techniques themselves [3].

Conclusions

Proprioception is a unifying element in terms 
of CI dancers and would appear to be key to 
the physical rehabilitation of our case study. In 
addition, certain motor patterns of CI dance are 
shown to be characteristic of an infant’s evolu-
tionary development. Both factors are known 
to be part of the neurological facilitation and 
restoration processes, within the strategies of 
the Bobath Concept and the Kabat Method. 
Socialisation is a decisive factor in the lear-
ning and personal development of our subject 
of study, Mark Young. This aspect has probably 
influenced his functional improvement as emo-
tion is implicit in body contact and alluded to as 
a visible and inherent part of CI.

Considerations and acknowledgements

Mark Young, during his teaching period, be-
came a student of the first generation of 
dancers who accompanied the creator of 
CI, Steve Paxton. Mark Young can be con-
sidered as part of the second generation of 
dancers following on from the founding ge-
neration of this dance form in the 70s. Un-
doubtedly, we can affirm that he belongs to 
that generation of dancers where the con-
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cept of rehabilitation is an inherent part of 
their artistic discourse.

Mark Young finished building his Leviathan Stu-
dio Centre in 2010. To this day his dedication to 
the practice of CI is unwavering. He sees the 
Leviathan Studio as a space for CI research and, 
at the same time, is committed to health as a 
primary form of performance.

In this article there are many other uncommen-
ted aspects of the interview transcribed in the 
Annex: “A personal encounter with Mark Young, 
Contact Improvisation as a Rehabilitation Te-
chnique through Repatterning”. We open the 
possibility for the reader to access it in order 
to understand, not only a life story, but also the 
understanding of a dance form, thanks to an ac-
cident or coincidence itself.

The authors of this article would like to thank 
Mark Young for his totally disinterested colla-
boration and his willingness to contribute to 
this project.
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ANEXO

A personal encounter with Mark 
Young, Contact Improvisation as a 

Rehabilitation Technique through 
Repatterning

Mark Young is a man dedicated to sharing his life 
with the people who come to visit him at the Le-
viathan Centre (LC) on Lasqueti Island in Cana-
da.  As the boat edges towards the port to dock, 
he will be there waiting to pick you up and bring 
you to Leviathan.  With Mark, there are no transi-
tions – life is a continuous state of movement or 
flux whether it involves preparing freshly-caught 
fish for the barbeque, partaking in a dip in the 
sea or building one of the cabins at the centre.  
At the LC, Mark Young transmits his experien-
ce of life and movement, far removed from the 
noise-filled world and any time is a good time to 
share some wisdom on his passion: Contact Im-
provisation (CI).  For the visitor, the experience 
is to submerge yourself into the world of CI in a 
veritable womb of engraved sensation.

1. Interviewr (I):  “Can you tell us so-
mething about how your relationship with 
Dance and in particular how Contact Im-
provisation evolved and how it all began? 
We heard that you had an accident at an 
earlier stage in your life…”

Mark Young (MY):  “In 1997 I went over 
the handle bars of my bicycle and hit the 
road with my head. The skull fractured at the 
base at the point where the spine meets the 
skull. There was hemorrhaging across the 
right side of the brain causing stroke-like pa-
ralysis to the left side of my body. Balance 
and coordination were compromised. I was 
lucky that I had already started learning Tai 
Chi with a very good organization, The Taoist 
Tai Chi Society. I was lucky that I had been 
introduced to Contact Improvisation before 
the accident.“

2. I: “We were wondering whether this accident 
had an impact on your focus in Dance and in 
your rehabilitation”.

MY: “After the accident, I decided to pursue 
these two disciplines of Tai Chi and Contact 
Improvisation to recover balance, propiocep-
tion, and coordination. 

It was interesting to me from the beginning 
that both discipline use very similar langua-
ge to describe movement. For instance, …do 
not use your muscles, line up your bones, is 
often said in both Tai Chi and Contact Impro-
visation. The concept of remaining relaxed 
and not over stressing muscles is a common 
approach. Tension masks sensation  is said in 
both schools. 

My focus in dance became strongly routed in 
the physicality. I was intrigued by my body’s 
limitations and abilities. It was fascinating to 
me that to access strength I had to be re-
laxed. Less is more. Contact Improvisation 
gives one immediate feedback. It is a way of 
looking at cause and effect. If I do something 
then I see the response I got from my part-
ner. Was that the response that I wanted? 
How can I elicit the response that I want? 
What more is there? Where else could we 
have gone? I had no interest in performance. 
I was only interested in what it felt like.”

3. I: “Tell us about how the idea of creating the 
Leviathan Centre emerged?”

MY: “A car caused the accident; therefore I 
was able to receive support for rehabilitation. 
It took five years to settle the court case. Du-
ring that time I studied Tai Chi, Shiatsu mas-
sage and Contact Improvisation full time for 
five years. When the accident first occurred 
I could not remember my name, what year it 
was, where I was from, anything about the 
accident, what I did for a living, why I was 
in Vancouver. Two years after the accident 
I was declared permanently disabled by the 
insurance company doctors. At that time I 
knew that I was continuing to improve but 
conventional medical knowledge was under 
the belief that no improvement would occur 
two years after the accident. Any healing will 
occur in the first two years with no change 
after that time is what I was told.

I continued to dance and do Tai Chi and go 
to school and improve my health. Because I 
recognized the healing benefit of playful, ba-
lance-based exercise…It was early in my re-
habilitation that I realized the healing power 
of dance, in particular, CI. I realized that the-
re needed to be a place for people to study 
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CI full-time. At two years post-accident one 
of my doctors said to me, you have rehabili-
tated yourself beyond anyone’s realistic ex-
pectations. At that time I decided to commit 
all resources from the court case to building 
a dance studio. It was three more years till I 
left Toronto to move out west and buy land 
for the studio. The studio was completed in 
2010, 13 years post accident”.

4. I: “A technical question: how does Tai Chi or 
any other martial art form relate to Contact 
Improvisation?”

MY:  “Contact Improvisation is based on 
Vipassana Meditation, Tai Chi and Aikido. 
Steve Paxton was teaching Aikido rolls to 
blind people and it was the teaching of the 
pathway of the Aikido roll to blind people that 
led him to develop Contact Improvisation. In 
another conversation, Paxton explains the at-
tempt to conserve momentum while bodies 
collide with the floor or each other, so bir-
thed the concept The Rolling Point of Con-
tact. The slow movements of Tai Chi, the slow 
stepping is a solo version of the rolling point 
of contact as you gently shift your weight. 
When teaching CI, I use this concept from Tai 
Chi of gently rolling your weight from back 
foot to front foot. As your weight shifts there 
is a rolling of the mass around various joints. 
An easy joint to feel, the largest in the body, 
where the trochanter meets the hip is a ro-
lling point of contact that you can focus on. 
This is a transferable skill.  Partnering in CI 
requires us to gently roll our weight onto our 
partner. The more you can refine this sensi-
tivity the more fluid your dance will become.

There are recent studies by kineseologists  re-
garding rehabilitation exercises that are fun as 
opposed to competitive. Our muscles behave 
very differently when we are playing versus 
when we are competing. When we engage in 
competition there is a tension that is introdu-
ced that changes the physiology of the mo-
vement, a change for the worse. Tai Chi is a 
martial art that is practiced in a relaxed man-
ner. Tai Chi can be turned into Kung Fu in an 
instant. If you can do it slow, you can do it 
fast. The health benefit is to effort in a relaxed 
way, controlled, and precise. This is when neu-
ral pathways in the brain are created. Tai Chi, 
Contact Improvisation and balance exercises 
increase your Intelligence Quotient”. 

5. I: “There are connections created among the 
different dimensions of your life, such as: 

Contact Improvisation, your accident, the 
Process of Rehabilitation, Tai Chi, Vipassana 
Meditation and the teaching of Steve 
Paxton…   Where did you practice  Contact 
Improvisation full-time in those years? And, 
would you like to mention some of the places, 
methods or teachers you encountered during 
that process of immense learning?”

MY:  “The one skill that is transcendent 
of CI, Vipassana and Tai Chi is the skill of 
listening. The state of my mind after the 
accident was devoid of this skill. My mind 
was as distracted as 1yr old baby. I didn’t 
have object permanence. I could not follow 
a conversation and sometimes walk away 
while someone was talking to me not re-
membering that they were talking. I would 
forget what I was talking about. I would 
forget that I put food on the stove until the 
kitchen filled with smoke. I needed to con-
centrate. Concentration is like a muscle. If 
you exercise it then it becomes stronger. 
For an accident like the one I had it is com-
mon for the sufferer to lapse into television 
and alcohol quickly developing dementia.

I started Contact Improvisation in Toronto, 
at the Sunday jam, the longest running jam 
in the world. I went every week at the be-
ginning. Then the Wednesday jam in Toronto 
started and I would go twice a week. Then 
a Friday night jam started and the same 
group of people were labbing three times a 
week.  This was my playtime after a day of 
studying Tai Chi.  Don’t get me wrong, I like 
doing Tai Chi but a few hours a day of it can 
be pretty dry. I often wondered why I was 
doing it and was anything happening to me, 
was I getting better. Then I would go to the 
jam and unleash strong, responsive muscles 
with improved balance. One of the fascina-
ting things about such a severe trauma is 
that you get to see yourself getting better on 
a weekly basis.

John Faichney, Pam Johnson and John 
Oswald of Toronto were my first CI teachers. 
I still quote them when I am teaching twenty 
years later. I am grateful to their patience with 
me in the beginning. I was that young guy that 
smashes into the floor or drops their partner 
while trying to make something happen that 
really should not have been attempted.

Vipassana is something that came into my 
life two years into the rehab. It demands that 
you stop thinking and focus on physical sen-
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sations. With my scattered mind I went to my 
first 10day course in 2000. There, I saw first-
hand what a wandering mind I had and how 
much work I had to do and how much room 
for improvement there was. You wouldn’t 
think that sitting still, cross-legged on a cus-
hion for twelve hours per day would help you 
as a dancer. It took away unnecessary ten-
sion and made me softer with more appro-
priate reactions.”

6. I: “Concerning the Leviathan Studio, why did 
you choose the name Leviathan and is there 
some story behind its meaning?”

MY: “Leviathan means whale or large, ocean 
animal. When I was assembling the studio, 
the construction looked like the skeleton of 
a whale. It was very obvious and sudden, a 
eureka moment. Later, I found out that le-
viathan also means gargantuan or massive.”

7. I: “From May until his arrival at the Leviathan 
Studio at the end of June 2016,  Ramon  had 
fallen ill.   Because of this, his rapport with 
the teachings of Mark Young was based on a 
total sensory experience not unlike that of a 
new-born baby.  Most of his time was spent 
lying horizontal and opening and closing his 
eyes as he watched Mark teaching Contact 
Improvisation. Ramon recalls that during his 
stay at the Leviathan Studio Mark said to 
him at one stage: You’ve come to the right 
place.  This is the place where you will begin 
to heal yourself.   Mark and the Leviathan 
Studio experience of the Summer of 2016 
epitomized for Ramon the most profound 
incarnation of the concept of Re-patterning 
for which he had been searching for a very 
long time”.

MY:  “I remember the conversation. I chec-
ked in with because he was on his back with 
his hands over his eyes. I was concerned. 
He briefly told me his history of being ill. My 
comment about coming to the right place is 
because Leviathan Studio is committed to 
health. We use dance as the primary healing 
modality. Learning to dance is secondary to 
becoming healthy.”

8. I:  “The term Re-patterning is a model of 
learning which helps to build not only a new 
motor skill functional structure but also the 
self-same techniques of dance. In this regard 
Mark, you mentioned earlier that physical 
therapy techniques did not result in a full 
recuperation for you and that is was indeed 

Contact Improvisation and the approach 
to JAM which provided the way for you to 
begin recovery.   Could you tell us some 
more about that slow process of recovering 
the evolutionary patterns of development?  
Rolling on the ground, for example, coming 
up to a sitting position or standing on both 
feet (biped).  How did you learn to walk again 
to turn and to jump?  How did this learning 
process and the process of integration 
evolve and were you consciously aware of 
the progress as it happened?”

MY:  “Above all else, Contact Improvisation 
is fun. When you are having fun, you make 
effort willingly. Physiotherapy is drudgery. 
To recover my balance I was asked to stand 
on a board that was balanced on a ball, in a 
small office. I was staring at the wall in front 
of me. After a couple of minutes I felt suici-
dal. This was a type of solitary confinement. 
My thoughts were, seriously, this is therapy? 
Conventional physiotherapy is based on what 
can be measured. Measurements look at how 
much weight can the right arm lift versus the 
left arm, how many repetitions? For the sake 
of measurement, these tests have been de-
signed around isolating parts of the body 
and looking at their linear movement, such 
as, arm extended with a weight, then con-
tracted, then extended, repeat. In reality, the 
body is a series of spirals. The bones wrap 
around each other, most obviously the radius 
wraps around the ulna in a spiral shape. The 
muscles are laid on the bones in spirals, the 
Sartorius being the most obvious muscle that 
is spiralled down the front of the body from 
outside of the hip to inside the knee.   It is 
far more beneficial to exercise the body in its 
natural forms than to isolate individual mus-
cles. I have met many weight lifters who can’t 
reach their shoe laces, nor can they pick up a 
sack of rice and throw it over their shoulder. 
Some muscles have become over-developed 
and other muscles completely undeveloped. 
The Tai Chi that I studied emphasized the spi-
ral movement of the body. The slow, focused 
movements of Tai Chi allow the brain to make 
neural pathways. Unlike playing sports whe-
re the movement is made without conscious 
thought (hockey, golf), Tai Chi demands that 
we look at our limb as it moves constantly 
evaluating its position in space. This practice 
develops propioception. The balance exerci-
ses of Tai Chi also develop propioception. I 
went from being very clumsy, poor balance, 
stumbling on stairs, breaking dishes in the 
kitchen to being strong and stable and valued 
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as a base in aerials. After a week of practising 
Tai Chi, it was fun to play in an improv dan-
ce environment. The Tai Chi exercises would 
be imprinted into my muscle-memory. Mo-
vements would happen quickly, so fast that I 
would be surprised at what my body did. Con-
tact Improvisation became an application of 
Tai Chi, and a lot more fun than going to Kung 
Fu. Steve Paxton’s work emphasizes the spi-
ral movement of the body. Contact Improvi-
sation at its highest levels refers to spiral mo-
vement and spherical space. Spherical space 
refers to the perception that we are a ball or a 
sphere that rolls into and out of surfaces such 
as our partner or the floor. In Spherical spa-
ce we are no longer a front body, back body, 
two sides, making rectilinear movements that 
collide with a partner. This is merely a per-
ception but other people have described this 
phenomenon the same way. This perception 
of being spherical may also be described as 
a flow-state. Other people have gotten the-
re in other ways. I believe hours of Tai Chi is 
what got me to this state. Tai Chi is far more 
exciting than standing on a wobble-board in 
a physiotherapists office. Contact Improvisa-
tion was the icing on the cake at the end of a 
long week of Tai Chi.”

9. I: “From the perspective of creating new 
techniques, we know that Release Technique 
integrated another way of intervening in 
dance which was a lot more humanised.  This 
technique was based on the evolutionary 
development of sensory patterns and our 
anatomical architecture. The fundamentals 
of this dance technique were very much 
influenced by different generations (of 
dancers) including Mabel Todd, Irmgard 
Bartenieff or Joan Skinner.   On the same 
note,  Body-Mind CENTERING, uses the 
concept of Re-patterning in terms of The 
Art of Touch, based on propioceptive inputs 
through contact and more particularly by 
using the hands. In this regard, Re-patterning 
could equally be considered as a model 
which has contributed to the creating of 
Contact Improvisation as a style of Dance.  
This fact may be because of how Contact 
Improvisation itself evolved.   What would 
your take be on this idea?”

MY:  “CI gives you immediate feedback. I 
lean into my partner, I observe their reaction, 
I get a sense if I am leaning too hard or am I 
not having an impact. I moderate me respon-
se by leaning more or less, faster or slower. 
The real practice of CI is to remain observa-

tional. By exercising our observational-mind 
we increase our capacity to listen and notice 
the effect we are having on our partner. We 
develop awareness of unnecessary tension in 
our body. To this extent, being in a long CI 
jam, 8days, with the same people, you are 
able to learn the habits of others and see 
your patterns of movement, then reflect on 
what works and what doesn’t work. Having 
a long dance, more than an hour, with the 
same partner can be very informative. In a 
one-hour duet, the dance will have boredom 
and repetition, it will be frustrating at times, 
this is when real development and change 
from old habits takes place. This is more than 
learning how to crawl again. At this level re-
patterning your personality may change”.

10. I:  “Could you also comment in Fall After 
Newton how Nancy Stark Smith manages 
to with hold a natural reflex to contract in 
order to allow a continuum of movement 
instead of collapsing onto the ground (as 
one would expect).  Is it that the stimulation 
and retraction of primary reflex patterns is 
part of the development or flow of Contact 
Improvisation when working at higher levels 
off the ground”.

MY: “By stretching out and spreading the 
collision over a greater surface area we 
learn to absorb the collision with grace. I 
think you need to practise falling in order 
to learn that contracting into the foetal po-
sition does not help you. The opposite is 
what preserves you. In fact, we can take 
the kinetic energy of the collision and redi-
rect it, essentially bouncing off of the floor 
by rolling through the soft parts of our 
body, conserving the momentum and re-
directing it towards up. The fear response 
from infant stage is to clutch into a foetal 
position. If you do this while falling to the 
ground, the points of contact may be your 
elbow, tailbone, head, shoulder, hip promi-
nence. That method of landing leads to a 
sudden stop with most of the energy going 
into a sharp point on your body causing 
pain, and the dance comes to a stop, the 
energy between the two dancers has gone 
into the floor. This is the value of practicing 
the rolls. Steve Paxton’s spiral roll, Simo-
ne Forti’s crescent roll and the Aikido roll 
teach our bodies to transit through the soft 
parts of our body not pressing the same 
hip prominence into the floor roll after roll. 
We train with these rolls in a slow, concen-
trated manner. When we dance, these mo-
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vements are accessed as muscle memory”.

11. I:  “Mark, I admire the fact that given the 
accident and head trauma that you have 
managed to re-pattern your fear and are 
capable of inhibiting or controlling that fear 
during phases in a contact duet involving 
spiralling on the shoulder of the partner at a 
considerable height from the floor. Could you 
talk us through the process of over-coming 
fear of colliding during those moments when 
you are flying with your partner (and doing 
this with no tactile proprioceptive aides or, 
support). Where is your focus of attention 
during these phases of flying or in the sense 
of agility?”

MY: “Shortly after the accident I had verti-
go. This is the result of disturbance to the 
inner-ear as well as stroke-like damage to the 
brain causing partial paralysis to the left side 
of the body. Simply put, the messages were 
not reaching the brain and I would fall over. 
When I got back up I would be severely dizzy. 
I read that a way to overcome this condition 
is to bring it on. I would do forward rolls till I 
was dizzy and then hold the ground with both 
hands telling myself that the world really isn’t 
spinning, telling myself that that information 
is not real and to ignore it. I learned to rely 
on proprioception as a mode to maintain ba-
lance while ignoring the information from the 
inner-ear. The inner-ear was telling me the 
world was spinning as my eyes were bop-
ping around trying to orient to the horizon. 
The proprioceptive nerves in my joints were 
telling the truth, I am stable on the ground 
and it isn’t moving. One of the Tai Chi medi-
tations involves headstands. Again, disorien-
ted, dizzy, and exploring what is real some-
times means ignoring your senses. Once 
you learn that your inner-ear is giving false 
messages, ignore them and focus on your 
proprioception.CI is and advanced training in 
proprioception. As your dances become more 
adventurous with back bends and tumbling 
to the ground head-first you force your body 
to learn survival skills that emphasize, Don’t 
panic. Stay relaxed.   Now, I can make myself 
extremely dizzy by spinning around in space 
but stand still afterwards, ignoring the inner 
ear and eyes, focusing entirely on what the 
physical body is sensing. The feeling of being 
dizzy is like having your very own amusement 
park ride (roller-coaster). Children love pla-
ying this game. Adults should do more of it. I 
took this pursuit of disorientation to CI jams, 
trying to find myself lost in the dance, to 

bring on the roller-coaster effect. When you 
learn to rely on your body, you learn that it 
will do what it needs for survival. Movements 
become faster than the intellect. You cannot 
think this fast. Your body will react in a way 
to preserve itself. Of course, this isn’t whe-
re you start. This ability might take a decade 
to develop unless you have a background in 
gymnastics. Where do I put my focus? Now, 
when I get disoriented or overwhelmed, I fo-
cus on my breath and let me body sort out 
its own salvation. I focus on the sensation of 
breath as it passes my nostrils and upper lip. 
I let me body do the rest”.

12. I: “I think it’s important to reflect upon a 
wonderful word used in the field of Dance 
regardless of the degree of improvisation 
and that is the word CODES – or in other 
words, the patterns or rules in each style.  
What are your feelings about this term?  How 
important are codes in Contact?”

MY:  “Although CI has been left uncodified, 
there are plenty of rules. I like the quote by 
Steve Paxton, do under others as you would 
have then do under you. In fact, you can’t do 
whatever you want. Your movement should 
have something to do with my movement. 
If I am on your shoulder there is an implicit 
code that you will do your best to preserve 
my safety and moderate your movements ac-
cordingly. If we break contact in our dance 
and we move back towards each other, I may 
reach out with my hand to connect with you. I 
have the entire front of your body to connect 
with, it doesn’t have to be your breast. In 
fact, I can moderate my reaction to find your 
forearm as a place to reconnect with. There 
are codes. They just aren’t written down. You 
will have to figure them out for yourself”.

13. I:  “Could you comment on these CODES 
from the time we first used this term, if we 
set that at 1972 up until the present moment 
2017, so around 45 years? Which patterns 
or codes have been retained, albeit with 
changes (many filters/amendments?) – as 
a result of what I suppose to be trial and 
error basis in the development of this style 
of dance?”

MY:   “I can’t comment. I don’t know of any 
codes in the beginning. There was just a sco-
re. There is still no written code. CI has gone 
down some varied avenues of late from social 
activism to tantra. I stay in the physicality, 
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the training, the Shaolin temple of CI. In that 
realm I can meet a stranger and assess their 
skill in an instantaneous touch. They may 
be from another country and have different 
teachers from different back grounds but our 
understanding of dance is mutual, and we 
quickly find ourselves in a fast paced dance 
with aerials. We may crash but we do not get 
hurt, never a bruise. The energy of the fall is 
conserved and redirected in both our bodies 
towards up…until we are exhausted, then we 
take the fall as an opportunity to rest and 
change our sweaty shirts”.

14. I:  “In Spanish, words such as codes or 
patterns  could refer to the same thing 
when we speak about forms of dance.   For 
example, Crescent Rolls and Hellix Rolls or 
Arches  are codes or patterns belonging to 
Contact Improvisation Technique. Could you 
explain from your own point of view how you 
consider these skills and how they can help 
us to develop CI?”

MY: “I am glad you asked about codes. Yes, 
it translates differently. Steve Paxton and the 
original dancers decided to leave Contact Im-
provisation un-codified. There are no codes. 
What it means is there is no Registered Tra-
demark. Gabrielle Roth demanded that you 
get certified with her if you wanted to teach 
5 Rhythms dance. If we wanted to be ballet 
teachers we would first have to graduate 
from a ballet school and know the codes of 
ballet. A lot of people teach Contact Improvi-
sation, not all those teachers can dance. The-
re is no set of knowledge that you need to 
know to teach CI. Steve Paxton walked away 
from millions of dollars in royalties. It could 
easily have been that if you wanted to teach 
CI you had to complete a teachers course 
with Steve, pay Steve $10 000, pay annual 
fees to use the Trademark, etc.

Patterns also has a slightly different meaning. 
When used in CI, the word patterns refers to 
the habits that you repeat in an improvisation 
dance. These patterns are unique to all dan-
cers. You will notice them change in yourself 
over time. Having patterns in an improvised 
dance is considered poor. We are suppose 
to be improvising, not executing patterns or 
phrases of choreography.

Crescent Roll, Helix Roll and Aikido Roll help 
us to cultivate awareness of parts of our body 
that we normally don’t feel. In particular, the 
back side of the body. One thing that is uni-

que to CI is that we offer our back to our 
partner as a point of contact. This rarely, if 
ever, happens in other dance forms. It is hel-
pful to cultivate awareness of our back side 
of our body. Developing sensitivity cultivates 
a more evolved dance.

The ROLLS also help with sequencing of the 
body. We learn to soften through parts of the 
body that are tense. In becoming softer, we 
are able to absorb and redirect energy. The 
Aikido roll is a prime example of this: we learn 
to direct the forward momentum through our 
body as we roll head first landing on our feet 
and continuing forward if we wish. Without 
this cultivated awareness, cultivated soft-
ness, cultivated ability to redirect momentum 
through our body, we would smash into the 
floor causing our body to bruise or break. The 
Spiral and Helix Rolls are more subtle and 
therefor more effective in cultivating this skill 
of absorb and redirect. They are more appli-
cable to the duet form of CI as the point of 
contact that is more relevant is the one with 
your partner. If my partner loses their balan-
ce and falls into me then, perhaps, I can take 
that momentum into an upward trajectory. 

Regarding your question, «how have the co-
des changed from the beginning?» It is better 
English to say, «how have the exercises or trai-
nings changed?» My answer to that question is, 
Contact Improvisation has gone down so many 
different tangents from the early days. Different 
teachers have a wide variety of exercises that 
they use to teach CI. One teacher at my studio 
used most of the week to talk about non-violent 
communication. In the beginning it was very 
physical. Some of the catching exercises that 
we see Nancy doing as a small woman catching 
a large man are hardly ever done any more for 
fear of liability but excellent exercises to when 
you have a committed group of dancers. They 
teach you to be spontaneous and take risks and 
provide for your safety”. 

15. I:  “At the moment, there are many 
interpretations, whether correct or not 
of what is Contact Improvisation. Any 
performance or approach to this art can be 
called CI but limits are necessary, at least, in 
my point of view. This is also why for Ramon, 
his experience of Mark’s teachings in the 
Summer of 2016 have been so important 
to him.   It was in the limits of this art form 
that he was able to find his identity and 
the recognition not only of what exactly CI 
is but also about what it is to be human. A 
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key part of your teaching for me was that I 
learnt that entering from Form to Energy had 
a very decisive impact.  Up until that point, 
Ramon had held a uni-directional approach 
to Contact Improvisation in which he worked 
from the point of Energy to Form.   In the 
Leviathan Studio, encountering the Form 
helped Ramon to find a way into how energy 
flows in Contact Improvisation.  What more 
can you say Mark about this relationship 
between Form and Energy?”

MY: “Paxton once said to me, “First you link 
up then you dance like hell.”That first part, 
link up, that can happen in an instant with 
two experienced dancers. Before then, we 
must go refine the skill. I like the exercise of 
keeping a ball between my partner and me. 
As we dance, we have to keep this ball from 
falling on the ground. If my partner moves 
away from me then the ball falls. My partner 
learns to stay connected to my core. Once I 
know that they are stuck to me, we can lose 
the ball and focus on the point of contact bet-
ween us. Then, we can roll the point of con-
tact up and down, one of us will step away 
to maintain balance, the other will follow sta-
ying glued. In that momentary loss of balance 
one centre of gravity will be higher than the 
other. Rolling into and then up, a gentle lift 
occurs. Just like the transition from Tai Chi 
to Kung Fu or Spiral Rolls to tumbling, gentle 
lifts can be accelerated”.

16. I:  “Do you think that the map of Contact 
Improvisation is fixed in terms of new codes?  
Do you think that it is worthwhile to maintain 
the existing legacy and to protect it?”

MY: “I hope the existing legacy remains pro-
tected. I am committed to it. There seems to 
be phases that come and go. Lately, there is 
a tendency to have music on during the jam. 
This of course dampens the CI experience not 
enhance. You cannot be dancing with me and 
the music at the same time. A lot of people 
are coming to CI without ever studying it or 
learning the history. There are small commu-
nities that think they invented it not realizing 
that CI is worldwide. I hear of workshops in 
CI with such cross-overs as social activism, 
tantra, or cuddling. I don’t want to cuddle. 
I want to dance. I resent when someone co-
mes to my studio to cuddle on my $20 000 
sprung dance floor.

Leviathan emerged from the depths of the 
Pacific Ocean and Mark found on Lasqueti 
Island, in the State of British Colombia along 
the North Pacific borders of Canada, a place, 
a home where he built this wild beast that he 
himself had encountered face-to-face during 
his life journey. When he hit his head that day 
and fell slowly into the ocean, falling like lead, 
without a life-jacket, that is when he met the 
marine beast, the skeleton of the Whale bu-
ried deep inside the Sea bed.  Together they 
floated to the surface and decided to share 
the experience of life with humanity through 
Contact Improvisation”.
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Abstract

In the field of creation, motherhood represents 
a place from which narratives are transformed, 
from an «I» in which the «woman-artist» and 
the «woman-mother» blend. The aim of the re-
search is to analyse the implications of this type 
of bodily, artistic and aesthetic metamorphosis 
through the different arts, and flamenco dance 
in particular. To this end, the work of Rocío Moli-
na «Grito Pelao», is an important paradigm within 
the choreographic treatment of the female body 
in the creative stage process. In this way, in the 
theatricalisation of contemporary flamenco dan-
ce, the stage becomes a space for performative 
research in which the body standards and the 
identity of the artist are questioned, promoted 
by the expressive needs of the performer-crea-
tor. A source of experiences for the construction 
of a memory that becomes an archive through 
the repertoire.

Keywords

Flamenco dance, corporeality, identity, woman-
mother, current theatricalization.

Resumen

La maternidad supone en el ámbito de la crea-
ción un lugar desde el que transformar narrati-
vas, desde un “yo” en el que se entremezcla la 
“mujer-artista” y la “mujer-madre”. Es objetivo 
de la investigación analizar las implicaciones de 
este tipo de metamorfosis corporal, artística y 
estética, a través de las distintas artes, y del 
baile flamenco en particular. Para ello, la obra 
de Rocío Molina “Grito Pelao”, resulta un pa-
radigma importante dentro del tratamiento co-
reográfico del cuerpo de la mujer en el proceso 
creativo escénico. De esta manera, en la tea-
tralización del baile flamenco contemporáneo la 
escena se convierte en un espacio de investiga-
ción performativa en el que se cuestionan los 
estándares corporales y la identidad del artista, 
promovido por las necesidades expresivas del 
intérprete-creador. Fuente de vivencias para la 
construcción de una memoria que se hace archi-
vo a través del repertorio. 

Palabras Clave 

Baile flamenco, corporalidad, identidad, mujer-
madre, teatralización actual.
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Introducción

La incorporación de la condición reproductiva fe-
menina como objeto de investigación en el con-
texto escénico-artístico supone en sí misma una 
reivindicación al cambio, a la adecuación cíclica 
vital del ser humano y a la exhibición de un rol 
socializado. Su representación estética se con-
vierte en signo ideológico por el que re-pensar lo 
hegemónico a partir de otras gestualidades que 
no codifiquen y que deconstruyan estructuras. 
La inclusión del proceso de gestación como su-
jeto y objeto del proceso creativo de la mujer –
coreógrafa y bailarina de su maternidad– activa 
además un pensamiento crítico que toma el dis-
curso feminista como herencia narrativa. Pues, 
la reproducibilidad procreadora, como desarro-
lla Adrienne Rich [1], convive en una doble ver-
tiente: experiencial e institucional, retroalimen-
tada a pesar de los efectos negativos que tiene 
en la constitución de una supuesta identidad 
femenina. Por otra parte, este estudio supone 
acceder a conceptos sociológicos, míticos, sim-
bolistas y antropológicos por los que componer 
el análisis coreográfico, que piensen la obra 
desde una visión plural.

Los estereotipos que fundan la simbología sub-
yacente tras la maternidad presentan a la mujer, 
según Baptista [2], como una entidad alejada 
de la razón. Es su capacidad de parir lo que la 
instituye como ser social, vinculada a la natura-
leza animalizada y salvaje de la Madre Tierra. Su 
cuerpo, como objeto representacional en la cul-
tura, el arte y las ciencias, asume un “habitus” 
compuesto desde una visión patriarcal, política 
y cultural, que toma la naturaleza como pretex-
to para justificar una imagen de feminidad dis-
torsionada. “Habitus” corporal, recuperando la 
noción sociológica de Pierre Bordieu, por estar 
determinada a estándares de percepción interio-
rizados dentro de un grupo social, que si bien, 
según Méndez [3] no siguen pautas concretas 
de reproducción, sí son parte del entramado de 
presunciones que componen las identidades 
del ser mujer o del ser hombre en la sociedad. 
Y, por consiguiente, influye en cómo debe ser 
mimetizada la maternidad en un pensamiento 
artístico-estético, pues dentro del “habitus” se 
han sistematizado los aspectos que determinan 
“percepción, pensamiento y acción” (p. 25) [4] 
en un entorno concreto.

No se trata de hacer del cuerpo un instrumento 
que vehicule el lenguaje de otros, sino de otor-
garle el sentido mismo de su propia inherencia. 
El comunicar del cuerpo se convierte en un as-
pecto espectacular, simbólico, artístico y estéti-

co, pero también psicosocial, identitario, subje-
tivo y autorreferencial. Las artes, en especial el 
flamenco, objeto de estudio del presente artícu-
lo, lejos de arroparlo lo exponen a la interpreta-
ción, a hacer-se “texto” en la encarnación de un 
discurso que ha de ser mirado. Su entidad, en 
tanto a ser una estructura corpórea de la que 
emerge un lenguaje escénico, apela al posicio-
namiento crítico, a la turbación de lo preesta-
blecido, a la ruptura de las fronteras impuestas, 
a ser en sí, responsable con la alteridad, con lo 
emergente o con lo dialéctico hacia una meta-
morfosis de significados que se expresan desde 
la acción motriz.

«El cuerpo de la madre, tratándose de un lugar 
fragmentado, agrietado, habitado por pulsacio-
nes elementales que existen “antes” que el len-
guaje y el sentido, es necesariamente un lugar 
de exilio, un lugar de desorden y de una extre-
mada singularidad en relación con el orden co-
lectivo de la cultura» (p. 148) [5].

Cuerpo, figura y presencia de la madre que re-
sulta fuente, mensajera y tejedora de una me-
moria que, ya desde la transmisión oral del co-
nocimiento del flamenco, resulta un canal esen-
cial de aprendizaje de este arte. Muestra de ello 
son los ejemplos que se encuentran en las letras 
de numerosas piezas como las que recoge An-
tonio Machado Álvarez “Demófilo” en “Cantes 
flamencos y cantares” [6] en las que se mencio-
na a la madre como punto de inflexión en la vida:

“Maresita mía,
 en un laíto e mi corazón 

te traigo metía” (p: 254) [6].

Cuerpos maternales que transfieren a la esfera 
personal el ámbito profesional, teatralizado este 
en la danza española y especialmente visible en 
el proceso de configuración del baile flamenco, 
como género escénico.

El tema de la maternidad y el cuerpo de la mu-
jer en transformación aparece desarrollado 
principalmente por artistas creadoras femeni-
nas. Artistas que se sirven de su cuerpo como 
vehículo transformador, ideológico, social y 
artístico. Entendiéndolo​ como memoria, como 
hogar donde habitan nuestras emociones, sue-
ños, vivencias o recuerdos. De ahí que el obje-
tivo del artículo sea exponer el tratamiento co-
reográfico de la maternidad, desde un cuerpo 
femenino discursivo, capaz de experimentar su 
propia metamorfosis en la escena coreográfica 
a partir de sus vivencias. 
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Se hace un recorrido teórico de corte feminista 
en torno a los significados que se le asignan al 
cuerpo de la mujer en su condición de “madre”, 
a partir de fuentes bibliográficas especializadas, 
como herramientas metodológicas. En cuanto al 
análisis coreográfico con perspectiva de géne-
ro, se ha consultado la fuente primaria del ballet 
“Grito Pelao”, además de fuentes hemerográfi-
cas en forma de entrevistas y críticas de la obra.

El cuerpo de la maternidad en la 
creación artística

La danza recompone las miradas coreografia-
das desde este cuerpo de la “artista-mujer-ma-
dre” consagrado a tabúes mitificados que han 
de purgarse. Según Basaglia, un tipo de huída 
que nace desde lo corporal: “Su liberación debe 
atravesar el cuerpo para llegar a proponer nue-
vamente un cuerpo natural y una figura social, 
nacidos de la ruptura de la identificación que ha 
sido artificialmente construida” (p. 19) [7].

Al hablar en estos términos, el arquetipo de la 
Gran Madre –o del “Gran Femenino”–, subyace 
tras el imaginario inconsciente que provee de los 
patrones psicosociales incorporados al acervo 
cultural y artístico. Se adhiere a la corporalidad, 
pues es en ella donde es manifestada su esencia 
natural. “La mujer es aquí órgano e instrumento 
tanto de la transformación de su propia estruc-
tura como de la del infante dentro y fuera de 
ella” (p. 45) [8]. En cuyo caso, Neumann [8] ex-
pone a la maternidad, como una de las tres eta-
pas mistéricas transformadoras en la experien-
cia de ser mujer, antecedida por la menstruación 
y seguida por el amamantamiento. Estados que 
se vuelven “carne” en la variabilidad física del 
cuerpo sexuado de la bailarina. En un cuerpo, 
el de la mujer, que ha sido juzgado por el utilita-
rismo comunal dentro de la sociedad, un cuerpo 
animalizado en su esencia salvaje, alimento en la 
crianza, cobijo de la humanidad. El cuerpo, […]

«[…] un territorio de contradicciones: un espa-
cio investido de poder y una vulnerabilidad agu-
da; una figura maléfica y la encarnación del mal; 
un cúmulo de ambivalencias, muchas de las cua-
les han servido para descalificar a las mujeres y 
apartarlas del acto colectivo de la cultura inter-
pretativa» (p. 157) [9].

La otredad de su existencia hace cuestionar 
su propia identidad en un marco androcéntrico 
pautado por su capacidad biológica, hecha mito 
en un entorno doméstico de sacrificio altruista. 

Este cuerpo, determinado históricamente desde 
una imposición dada por su naturaleza, supone 
su propio encierro, si se toma la perspectiva de 
Franca Basaglia (p. 18)  [7], un cuerpo recreado 
por circunstancias externas. “A las mujeres se 
nos controla amarrándonos a nuestros cuerpos” 
(p. 58) [9], entre barrotes institucionalizados en 
la comunidad social. Un cautiverio que es tam-
bién relatado por Lagarde [10] el cual toma la 
sexualidad como mecanismo por el que apro-
piarse de su cuerpo, desde la toma de conscien-
cia, la voluntad de elección y desde la negación 
subalterna de posturas dominantes. Un cuerpo 
cárcel, según Hernández [11] que ha luchado 
por su emancipación también desde las expre-
siones artísticas y las manifestaciones cultura-
les, en especial a partir de los años 70 del siglo 
XX , cuando se sustituye la plácida pasividad 
contemplativa de la mujer, por la arrolladora 
fuerza de quien puede alzar la voz en su propia 
denuncia. A menudo, a través de tendencias ar-
tísticas suscritas a un tipo de producción cultu-
ral conocida como “Arte Feminista”, que utilizan 
la “Performance” como mecanismo por el que 
retratar las subjetividades corporeizadas de una 
idea de mujer universalizada. Se reconstruyeron 
así, según Méndez, “los valores de sexo-género” 
(p. 101) [3] que, si bien responden a una lec-
tura politizada e ideologizada feminista, permi-
te acercarse a las experiencias del cuerpo de la 
mujer, a las problemáticas y al modo de adoptar 
las relaciones entre humanos.

En este epígrafe expondremos un tipo de cuer-
po que ha sido fecundado y que experimenta la 
maternidad desde el momento del embarazo. El 
discurso se plantea argumentando la reflexión 
a partir del análisis conceptual de las tensiones 
corpóreas que nacen por la capacidad fértil de la 
mujer, no distribuyendo la información por cro-
nología ni clasificando por lenguajes artísticos. 
Se tratará de esta manera: la relación materno 
filial, la percepción de los cambios generados 
por la transformación del rol de mujer al rol de 
madre, los tópicos de la maternidad, las viven-
cias experienciales como material creativo, la 
deconstrucción de los ideales de la “mujer-ma-
dre”, su identidad y su posición en la sociedad.

Se expondrán así maternidades diversas que 
cada artista desarrolla de forma personaliza-
da, a pesar de que el proceso de gestación 
las equipare en esencia, por expresar-se a sí 
mismas en la diversidad de su subjetividad 
sociológica. No determinantes, pero tampoco 
excluyentes, por resultar prismas de un mis-
mo eje que hace de la maternidad narrativas 
que han de contarse a través de las artes. 
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Vínculos umbilicales que se pueden palpar 
en la escena, como ocurre en la obra “Ensaio 
amor” de Nuria Sotelo [12], en cuyo univer-
so coreográfico se superpone la inocencia de 
la más tierna infancia frente a la precariedad 
laboral de la conciliación familiar. Madres que 
amamantan a sus hijos, como Xisela Franco 
en “Vía Láctea” de 2013 [13] impregnando 
su cuerpo de un lienzo en sombras, memorias 
de otros cuerpos que ceden su alimento aún 
después del parto. Madres que perciben la 
temporalidad como un abismo ante el anhelo 
de concebir, como Sara Cano en “Sintempo” 
[14], bailarina peculiar por su formación, casi 
de forma paralela, en danza contemporánea 
y danza española. Este espectáculo, en sus 
inicios concebido como una pieza de cuatro 
minutos, surge de su necesidad de ahondar 
en lo que implica el tiempo, lo atemporal, la 
velocidad de este, lo antiguo, lo moderno y 
todo ello cómo es vivido a través del cuerpo y 
las sensaciones que esto le genera. Sin darse 
cuenta había profundizado en su cuerpo y sus 
transformaciones con el paso del tiempo, en 
su femineidad y en sus deseos [15]. Una línea 
temática utilizada también en su otra pieza de 
2018, “La Espera” [16], definida como una 
obra de danza contemporánea, aunque con 
alguna referencia flamenca, donde nos habla 
de su “estado de buena esperanza” y de lo 
que implica la espera vivida con ilusión. Espe-
ra que, además, está presente en numerosos 
momentos y situaciones de la cotidianeidad.

Madres que, en la crianza, se enfrentan a una 
convivencia no equilibrada entre su “yo” y 
los otros “yo” que descienden de sí; que han 
transformado su corporalidad artística en una 
conceptualización autorreferencial que co-
necta arte y maternidad.

La toma de conciencia artística del cuerpo en la 
gestación y tras el parto, ha sido rechazada por 
el tipo de huella que deja, no siempre visible, 
como herida que cicatriza bajo un dictamen so-
cial. La poesía ha esquivado el tema, omitiéndo-
lo en gran parte de la producción literaria: “Amor 
y muerte ‘sí’; embarazo, ‘no’” (p. 165) [17]. Es 
en una fecha más reciente, cuando este es evo-
cado. Miriam Reyes en “Bella durmiente” [18] 
incluye el momento del alumbramiento como 
parte fundamental desde la que se articula la 
posterior relación maternofilial, aprovechando 
para hacer una crítica a la institución familiar.

«Mama y yo / en la madrugada del 29 de diciem-
bre de 1974 / nos acercamos a la muerte. / Mis 
hombros eran demasiado anchos y el médico / 

se vio forzado a empujar mi cabeza de vuelta al 
útero […] Éramos una sola cosa azul cuando me 
sacaron de allí» (p. 191) [19].

Su obra resulta una imposición al canon de la 
mujer en tanto madre dentro de la sociedad, in-
corporando en su discurso poético la necesidad 
de revisar los estereotipos alrededor de la ma-
ternidad. En esta línea, encontramos otras poe-
tas que apelan: a la renuncia a claudicar a iden-
tificarse con este instinto, como Érika Martínez 
en “Chocar con algo” [20], a quebrar la imagen 
ilusoria de la perfección de la madre, como Ju-
lieta Valero en “Los tres primeros años” [21], 
o a indagar en las grandes preocupaciones vi-
tales con motivo del embarazo, como Raquel 
Lanseros en “Matria” [22]. También mencionar 
a Sylvia Plath en el poemario “Tres mujeres 
(Poema a tres voces)” [23], quien entrelaza 
en tres miradas divergentes la percepción del 
sentir la maternidad: desde la emoción tierna 
de un deseo consumado, la frustración por la 
impotencia por no poder concebir y el hastío 
por no desear el embarazo.

Madres, que necesitan reconectar con su “yo” 
artista y buscan la soledad, como Eva Yerba-
buena en “¡Ay!” [24]: “Me apetecía estar sola, 
quizás porque durante nueve meses vives algo 
que, por mucho que lo puedas explicar, lo sien-
tes únicamente tú” [25]. Tras varios espectácu-
los acompañada por un elenco de baile, decide 
embarcarse en una obra íntima y minimalista de 
encuentro con ella misma y su baile después 
de trece meses de reposo. De hecho, el propio 
nombre de la obra viene dado por la primera pa-
labra o sonido que pronunció su hija [15].

En el ámbito de las artes visuales, la fotógrafa 
Marta Mª Pérez Bravo utiliza en “Para concebir” 
[26] la vivencia del parto a través de imágenes 
corporales sin rostro que representan lo que sig-
nifica para ella la gestación. También Ana Álva-
rez-Errecalde en “El nacimiento de mi hija” [27] 
expone sin artificios y con la crudeza real del te-
jido sanguíneo, una imagen no estereotipada del 
parir, perturbadora por su gesto risueño.

Adrienne Rich relata este tipo de alteración fí-
sica como una pérdida de su propia autentici-
dad: “Me disocié tanto de mi experiencia física, 
inmediata y actual, como de la vida de lectura, 
pensamiento y escritura” (p. 84) [9]. ¿La trans-
formación de mujer a madre afecta al impulso 
creativo, al intelectualismo, en esencia, a la ca-
pacidad artística de ellas en una parcela psico-
social? ¿Por qué entonces Marina Abramović 
[28] piensa la maternidad como una pérdida de 
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la autenticidad de la capacidad creadora? ¿Por 
qué su sacrificio imposibilita o dificulta el discu-
rrir de la inventiva imaginativa en tanto expre-
sión de estéticas? Dice Abramović en la entre-
vista concedida a Tagesspiegel:

«Las mujeres no están preparadas para sacrifi-
carse por el arte como los hombres. Las muje-
res quieren tener familia e hijos y además de-
dicarse al arte. Pero, siento decirlo, eso no es 
posible. Tenemos un cuerpo y para ser artistas 
hay que consagrarlo a ello por completo. El arte 
exige el sacrificio de todo, incluida la vida nor-
mal» (p. 71) [29].

Esta negativa tan rotunda sitúa a la mujer en 
una posición inestable y de subordinación frente 
a la figura masculina, pues nunca es la paterni-
dad la que es cuestionada. En la línea discursiva 
que proyecta en su ideología una desmitificación 
de la maternidad, Tourón y Barreiro [29] presen-
tan como contingencia esta desestabilización 
de la identidad creativa artística en el momento 
de ser madres, a través de los discursos de la 
periodista Samanta Villar en “La carga mental 
femenina” [30] y de la escritora Nuria Labari en 
“La mejor madre del mundo” [31]. ¿Se celebra 
entonces el cuerpo femenino si se limita la capa-
cidad intelectual y artístico-estética respecto a 
la subjetividad personal correspondiente al ám-
bito privado?

Los mecanismos de la “Performance” han hecho 
espectáculo aquello cercano a la acción ritual 
en tanto acto comunicativo de un cuerpo que 
clama alcanzar un límite. Una parcela amplia de 
complicada clasificación, que incorpora tanto 
el lenguaje teatral, el plástico, el literario como 
medios tecnológicos; y que se utiliza como una 
perspectiva por la que interpelar sobre el énfa-
sis de una corporalidad experiencial, existencia-
lista y de género en el contexto de las mater-
nidades creadoras. En artistas “performativas”, 
como Carolee Schneemann [32], el trabajo con 
el cuerpo femenino transcurre en torno a su vin-
culación sacra con aquello que procede de lo 
natural, la tierra, lo materno, y por extensión, 
la fertilidad y la creación. Un cuerpo dinámico 
que está sometido al movimiento, antecedente 
según Ocampo (p. 318) [33] del “body art”, que 
expone la desnudez como elemento de diálogo 
artístico de subjetividades, de deconstrucción y 
por el que “rehistorizar” el cuerpo femenino. En 
la fisonomía de Schneemann se evoca lo dan-
zado, debido a sus investigaciones del Judson 
Dance Theatre, donde la plástica del espacio 
se utiliza en una estética alimentada de las téc-
nicas de improvisación de la “modern dance” 

estadounidense. Su arquitectura músculo es-
quelética es susceptible de experimentar límites 
físicos, artísticos y personales, como exhibió en 
la instalación “Up to and Including Her Limits” 
[34], a través de paredes que resguardaban 
fotografías de su obra, textos personales o la 
proyección del documental “Kitch’s Last Meal”, 
enmarcando su propio cuerpo suspendido por un 
arnés. Por otra parte, en su performance “Inte-
rior Scroll–Manuscrito interior” [35] –realizada 
en el 1975 en Long Island y en 1977 en Colora-
do–, se muestra a sí misma como paradigma que 
refleja la necesidad de recuperar un tipo de fe-
minidad tras un cuerpo que, en la acción de parir, 
genera una voz, un discurso. No absoluta, pero 
sí polémica en la “sexualización” de su cuerpo, 
al utilizar su vagina como espacio de significa-
do del que se extrae un rollo de pergamino leído 
ante el espectador. “He pensado mi vagina de 
muchas formas [dice Schneemann] físicamente, 
conceptualmente: como una forma escultórica, 
un referente arquitectónico, la fuente de conoci-
miento sagrado, éxtasis, pasaje de nacimiento, 
transformación” (p. 318) [33].

La identidad del cuerpo de la madre, sus de-
seos y necesidades, su abnegación, su violencia 
y su pasión es abordado también en el ámbito 
de las artes visuales, la fotografía y la pintura. 
En la exposición “Maternal Metaphors. Artist/
Mothers/Arwork” [36], organizada por Myrel 
Chernick, las artistas, también madres, enfocan 
su trabajo desde un pensamiento psicoanalíti-
co que atiende a la cotidianeidad para recons-
truir la idea de la feminidad instaurada. Obras 
como “Post-Partum Document” de Mary Kelly 
[37], “Laurie Simmons/Lena” de Aura Rosen-
berg , “Yo Mama” de Renée Cox , “Playing War” 
de Marion Wilson , “Milk and Tears” de Sarah 
Webb, “Maternal Exposure (or don’t forget the 
lunches)” de Monica Bock, “Domestic Inter-
ventions” de Myrel Chernick, “Suchled Series” 
de Ellen McMahon o la obra pictórica de Judy 
Glantzman [36].

«The artist in this exhibition “re-conceive” 
the idea of motherhood. Confrontational and 
analytic, personal and passionate, their at times 
beautiful, at times horrific, always provocative 
work evokes a full ranges of contemporary “ma-
ternal metaphors” by women who seek to give 
artistic expression to one of the most mythologi-
zed and misappropriated chapters in a woman’s 
life» (p. 29) [38].

Las artes muestran, cada vez con más fervor, la 
ausencia de idealismos, el hastío como contin-
gencia y los lugares más oscuros del ser madre, 
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cuando se exige alcanzar una cima que no existe. 
La novela “El instinto” [39] de Ashley Audrain 
narra a modo de “thriller psicológico” o “mum 
noir” [40] este miedo al fracaso, a la tragedia, 
a perder una esencia interior creativa con la 
maternidad a través de tres generaciones. Los 
atributos cotidianos de la vida familiar son tema 
literario, impregnados de los estigmas sociales 
impuestos para tratar de ocultar la falsedad de la 
realidad utópica. Reflejada esta en sentimientos 
de: “culpa, desesperación, escisión del yo, hacer 
de mujer enajenada (‘Mis escritos no son serios, 
no te ofendas al leer’), resignarse a que los lo-
gros sean menores, renunciar al yo escritor” 
(p.138) [5]. Sentimientos que se fundan desde 
la ambivalencia: de la ternura gratificante al re-
sentimiento negado de una aversión irracional. 

En “El nudo materno” de Jane Lazarre en 1976 
[41] se relata de manera autobiográfica una des-
mitificación del prototipo de “buena madre”. Una 
maternidad que revela su propia realidad, desde 
lo cotidiano, como se manifiesta en el siguiente 
fragmento, habiendo dado a luz a Benjamin:

«Me quedé de pie junto al coche, empapándome 
de la soledad, aspirándola hasta los pulmones, y 
así, durante un segundo inigualable desconecté 
de mi cuerpo, que no dejaba de recordarme mi 
nuevo estatus. Por un instante logré recuperar 
ese yo tan querido que todavía no había perdido 
por completo» (p. 86) [41].

En este espacio de divergencias, reivindicacio-
nes, reencuentros y deconstrucción, la mujer 
creadora se encuentra tanto en una posición de 
excelencia como de exclusión dado el mutismo 
sociocultural. Julia Kristeva [5], en su ensayo 
“Un Nouveau Type d’intellectuel: Le dissident” 
de 1977, plantea la maternidad como un estado 
propicio para la creación, por producirse una es-
cisión del “yo”. En cambio, la artista multimedia 
Myrel Chernick [42] aborda en su obra la hosti-
lidad cultural a la que se enfrentan las mujeres 
–incluso en el movimiento feminista de los 70–, 
hacia quien decide crear en la procreación. En 
su catálogo “Maternal Metaphors” [36] se pue-
de consultar sus reflexiones. “He oído que los 
hombres dicen que crean arte porque no pueden 
tener hijos y esto es algo que ha sido utilizado 
como excusa para oprimir a las mujeres” (p. 214)  
[43]. Una postura que se ha acentuado, según 
Palomo [42], por la ausencia de referentes afi-
nes a la sexualidad femenina en las representa-
ciones culturales, así como al desprestigio crea-
tivo de la mujer que conquista lugares de poder 
en las instituciones compositivas del arte. Por 
lo que, al margen y a propósito de la exclusión 

que Marina Abramović considera en la figura de 
quien es “artista-mujer-madre”, hay quienes in-
corporan en su discurso esta temática.

La construcción iconográfica de la “mujer-ma-
dre”, asociada a la cualidad creadora de su bio-
logía, se aúna con el impulso artístico vivificado 
a través de obras como la que lega Judy Chica-
go: “Birth Project” [44]. En una gran celebra-
ción del “nacer” creativo/artístico y biológico/ 
maternal, la obra es un compendio de dibujos, 
grabados, textos y bordados, dice Chicago: “He 
tratado de expresar lo que he visto: la gloria y el 
horror de la experiencia del nacimiento, la felici-
dad y el dolor del embarazo, el sentimiento de 
estar atrapados que acompaña a las satisfaccio-
nes de dar la vida” (p: 140) [45].

“Grito pelao” de Rocío Molina

La bailaora se contorsiona sentada sobre una si-
lla de madera, igual que el feto en el vientre de 
una madre. Las extremidades se expanden y se 
encogen desde su centro neurálgico energético, 
emocional y vital: el vientre, componiendo una 
atmósfera evocadora enmarcada por la ilumina-
ción y el paisaje sonoro. Este está compuesto 
por la​ guitarra de Eduardo Trassiera, el violín 
de Carlos Montfort, las palmas y compás de J. 
Manuel Ramos “Oruco”, un bombo y la música 
electrónica y los sonidos abstractos de Carlos 
Gárate. La dramaturgia y la escenografía es de 
Carlos Marquerie (1954), junto a Antonio Serra-
no y David Benito (1978), el diseño de vestua-
rio de Cecilia Molano (1976) y como ayudante 
de dirección y coreografía colabora Elena Cór-
doba (1961). En la escena aparecen ventanas, 
puertas, haces de luz filtradas por una persiana 
y una proyección de una ecografía. Imágenes 
lumínicas que se suceden sobre el ciclorama y 
el suelo, como cuadros en movimiento, donde 
priman los colores fríos (azul, gris, lila, blanco) 
frente al rojo, dorado y negro de la escenografía. 
Por su parte, en el ámbito musical escuchamos 
letras de canciones del último disco de Sílvia 
Pérez Cruz: “Farsa (género imposible)” [46], 
como “Grito Pelao”, “Tango de la Vía Láctea” o 
“Fatherless”, creado a partir del poema de Syl-
via Plath “For a fatherless son” [47], proyectado 
en su traducción al castellano para facilitar la 
comprensión (Fig. 1). La incorporación de otras 
lenguas es fruto de la multiculturalidad de la 
era de la globalización, un fenómeno también 
presente en “Dju-dju” de Isabel Bayón [48] o 
“Cuerpo Infinito” de Olga Pericet [49].
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Fig. 1 Captura de imagen de «Grito Pelao» de Rocío Molina en la Sala Verde de los 
Teatros del Canal de Madrid [50].

Tras esta ensoñación que puede interpretarse 
como un habitar dentro de la placenta, el clima 
se rompe con una conversación hablada entre 
tres personajes femeninos de distinta genera-
ción. Así, a modo de diario y con el escenario al 
desnudo, se van sucediendo las presentaciones 
de Rocío Molina, Lola Cruz, –madre de Rocío–, 

y Sílvia Pérez Cruz, relatando las imágenes de 
los momentos vividos, de las sensaciones y pro-
mesas desde el 28 de marzo, día en el que se 
inseminó. Molina declara al respecto:

«Siempre detesté la idea de ser madre. Pero 
hace unos años, en un momento en 
que estaba estresada y triste, em-
pecé a sentir otro tipo de amor, un 
deseo. Era una época de crisis y lo 
único que me hacía seguir ensayan-
do era hablar a ese hijo que todavía 
no tengo, bailarle a él. Se abrió en 
mí otro tipo de amor» [51].

La presencia de su madre no es 
aleatoria. Molina la necesitaba 
como madre, como persona no pro-
fesional dentro de la danza, pues 
eso alimentaba lo que ocurría en 
escena e, incluso, fue el motivo por 
el que se incluyó la lectura del si-
guiente texto [52].

«Mi madre estudió danza de peque-
ña, hasta los dieciocho años. Pero nunca ejerció 
de bailarina hasta ayer. Lo que más nos intere-
saba era una presencia no profesional, que no 
tuviera una estética prefijada. Embelleciéndolo 
de una forma mucho más auténtica, más inge-
nua, más verdadera. Una historia sobre la rela-

ción madre-hijo/a no es nada nuevo. Para todos 
es complicado y, para mí, también. Llevaba mu-
chos años sin tener una relación con mi madre. 
Y, de verla tres veces al año, he pasado a estar 
todo el año con ella, conviviendo en el estudio, 
durmiendo en la misma casa… Es como haberla 
redescubierto, la he reconocido una vez más. Y 

lo bonito es que no lo hemos 
hablado, sino que lo hemos 
solucionado todo bailando. Es 
la ternura, lo que aparece en 
escena» [53].

En estos diálogos hablados 
introduce elementos cómicos, 
no exentos en otras obras de 
la artista, partiendo de los 
temas prototípicos de un em-
barazo: tamaño del embrión 
en su crecimiento y nombre 
que se le va a dar al “churum-
bel” [54]. Estas escenas irán 
sucediéndose a lo largo del 
espectáculo, aportando una 
narrativa concreta a la rela-
ción materno filial que llega a 
universalizar vivencias perso-

nales. En los textos dramatizados hay lugar para 
el temor, para el amor y para el deseo. Un deseo 
que comenzó cinco años antes de su materiali-
zación. Molina: “al principio, disfrutas de ese de-
seo. Y conforme avanza y no puedes cumplirlo, 
se convierte en un monstruo. Vi que no podía 

luchar contra él y tuve que tomar este camino 
personal sin dejar de bailar” [53].

Se presenta asimismo la problemática de hacer 
convivir la maternidad con el ser mujer, el ser 
creadora, el ser bailarina y el ser artista, dice 

Fig. 2  Captura de imagen de «Grito Pelao» de Rocío Molina  [50].
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Rocío Molina: “Ese día creía que no sería capaz 
de amar a mi hijo más de lo que amo a mi bai-
le” [50], como si el amor que una mujer puede 
sentir fuese limitado, como si hubiese que elegir 
qué amar (Fig. 2).

Entonces comienza la danza de la abuela, Lola 
Cruz, sostenida por una barra que recuerda a 

las utilizadas en la clase de ballet (Fig. 3). Su 
movimiento se hace espejo en el cuerpo de la 
hija que va a ser madre. Rocío Molina hace de 
sostén y “verbaliza” en su coreografía la inten-
sidad aferrada a un cuerpo ya no fértil, pero que 
encierra en sí el poder de la creación (Fig. 4). 
En la escena anida un espa-
cio íntimo que evoluciona en 
su dramática emotiva, de la 
esperanza a la desesperación 
y de la complicidad al desa-
rraigo. El mutismo de Cruz se 
enfrenta con la energía des-
bordante del zapateado de 
Molina mientras se escuchan 
palabras intercaladas, en 
reiteración y superposición, 
como un eco envolvente, to-
das con la sílaba “ma-” como 
comienzo: mamá, Manuela, 
madre, mágico, masa, man-
dolina, mártir, mantón, Mani-
la, mafia, mausoleo, mágico, 
mala. Tras ellas, una historia 
en la que la mujer parece su-
jeta a una fuerza exterior que no la deja ser, así 
dice la letra que canta Silvia Pérez Cruz: “Yo no 
quiero eso, mamá, no” [50]. Por otra parte, es 
importante que se haya escogido acentuar el so-
nido “m”, por ser uno de los primeros en articu-
larse en el lenguaje del infante, el mismo que se 

Fig. 3 Captura de imagen de «Grito Pelao» de Rocío Molina [50].

Fig. 4 Captura de imagen de «Grito Pelao» de Rocío Molina [50].

encuentra en la palabra “mujer” y “madre”, que 
tanto significado tienen en la pieza. El dúo a tres 
continúa entre la madre que va a ser abuela, la 
mujer que va a ser madre o el embrión que va a 
ser hijo, de un mover oculto a la percepción. Un 
trío que se hace cuarteto con la voz de Sílvia Pé-
rez Cruz. Esta resulta ser una danza de carácter 
festivo, que cambia la dinámica de movimiento 

y los estereotipos familiares 
al hacer que la inocencia del 
juego componga las acciones 
coreográficas. Como expresa 
Marquerie,

«Desde el principio, pensamos 
que era muy importante que la 
obra estuviera hecha por mu-
jeres. Y que tenía que haber 
algo generacional, de diferen-
tes edades. Esta heteroge-
neidad es una de sus claves. 
Hemos trabajado sin tener en 
cuenta si Rocío era bailaora, si 
Sílvia era cantante, si la ma-
dre era madre… De hecho, 
Rocío canta, Sílvia baila. Y las 
tres hablan en escena y nos 

cuentan sus historias y esto le otorga una gran 
riqueza» [53].

El Taranto de Molina comienza con una inter-
pelación directa a la madre: “Mamá, pero míra-
me” [50]. Esa necesidad de sentirse observada 

muestra, por una parte, la exigencia de reafir-
mar ese vínculo umbilical inquebrantable entre 
madre e hija, de exhibir el intercambio genera-
cional que ocurre a lo largo del ciclo de la vida; 
y, por otra, supone en su manera de mover las 
caderas, una forma de hacer patente los cam-
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bios de código existentes en los factores deter-
minantes de género, en cuanto a lo que el baile 
flamenco implica. Estos se han estandarizado en 
la tradición como parte de la técnica de hombres 
frente a la de mujeres, habiéndose naturalizado 
y unificado [55]. ¿Por qué limitarse a una única 
dirección de caderas si se pueden mezclar to-
das? En este fenómeno de la “artista-mujer-
madre”, aunque la obra no lo plantea direc-
tamente, es significativo el hecho de utilizar 
la mutación corporal de la mujer durante la 
gestación, como mecanismo de introspección 
personal por el que poder asimilar la modifi-

cación natural de la fisonomía de la bailarina. 
Los parámetros técnicos y expresivos han de 
adaptarse, en especial, al vaivén de los puntos 
de equilibrio, a la modificación de la exigencia 
física y a expresar otra interpretación, que en-
cierra el saber vital de cada artista [52].

Por tanto, el tiempo de creación durante el em-
barazo fue un momento que la artista calificó 
de “maravilloso”, aunque también “contradic-
torio”, debido a que se trató de un proceso de 
“aprendizaje más grande, de escucha y pacien-
cia” [56]. Y es que, la danza de Rocío Molina, 
según Marquerie, “siempre ha buscado el límite 
físico” [53]. Quería frenar ese ritmo vertiginoso, 
pero parecía imposible. “Quería que un cuerpo 
le parara su cuerpo” [57] y ese ha resultado ser 
el de su hija.

Figs. 5,6,7 y 8 Capturas de imagen de «Grito Pelao» de Rocío Molina [50].

«Esta obra, realmente, es un frenazo. Es un de-
seo, de alguna forma. Ella siempre me decía que 
quería bailar como cuando era jovencita, redon-
do, con los brazos más suaves. Y nunca lo con-
seguía. Y, yo ayer la veía bailar esta soleá, ¡y me 
decía qué mujer, qué madura y qué redonda! Su 
hija la ha conseguido frenar un poco” [53].

Tras su danza, Lola Cruz cubre el vientre em-
barazado de su hija con un mantón, para dar 
lugar a una danza sensual exultante, en la que 
se celebra la vida, la maternidad, el ser mujer; 
pero también se encierran en ella los miedos, la 

incertidumbre, la ausencia en la plenitud [58]. 
El compás de las palmas, enriquecido con los 
ritmos zapateados y con la percusión de los mú-
sicos, sirve de analogía con el latir del bebé. Mo-
lina abandona la silla en la que zapateaba para 
reptar por el escenario, animalizando su propio 
movimiento, arrebatándolo de razón y acer-
cándolo a lo salvaje. Un lenguaje coreográfico 
donde vemos flamenco (taranto o soleá), danza 
contemporánea, resaltando la técnica “contact 
dance” –junto a Sílvia–, e influencias del butoh. 
Hablan, juegan, corren, bordan. Se produce una 
naturalización de los elementos y movimientos 
cotidianos en la escena, enriqueciendo la comu-
nicación de su mensaje y narrativa.

Su metáfora hace patente las cargas simbólicas 
que están presentes en “Grito pelao”, entre los 
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que se destaca: el paseo que comparten madre 
e hija de rodillas hacia un altar, como sumisión 
pero también ofrenda (Fig. 5 y 6); la falda de 
mimbre de Silvia a modo de miriñaque (Fig. 7) 
como el que vestían “Las Meninas” de Veláz-
quez [59]; la arena que nos transporta a la playa 
de su tierra natal; el pelo, transformado en tren-

za, melena suelta, hasta terminar en un recogi-
do; o los mantones que cambian su color según 
su significado: negro –miedo, culpa o soledad–, 
rojo –lazos de sangre y unión familiar– y blanco 
–aceptación, ilusión y nuevos comienzos–. Hay 
que añadir a estos la barba como atributo mas-
culino en Molina (Fig. 8), que debe hacer el rol 
de madre y de padre en un mismo cuerpo, y que, 
además, recuerda a “La mujer barbuda” de José 
de Ribera [60]. Un cuadro que representa el hir-
sutismo de Maddalena Ventura, y que apela a 

Figs. 9, 10 y 11Capturas de imagen de «Grito Pelao» de 
Rocío Molina [50].

la aceptación de lo diferente, a lo que se aleja 
del canon. Y, por último, mencionar la piscina en 
la que se sumerge Molina, como lugar de pu-
rificación, hacia una regresión a las aguas que 
vieron nacer a Venus –evocando la imaginería 
de la “Nascita di Venere”, 1485-1486– en repre-
sentación de la fertilidad y del erotismo; identifi-
cando como útero  el mar donde cae el esperma 
de Urano. Unas aguas que resguardan un óvulo 
inseminado artificialmente, en el que las células 
se aúnan y en el que el latir de otro corazón en-
cuentra su resonancia (Fig. 9, 10 y 11).

Escuchar la explosión de una vida, la de su bebé 
a través del monitor, envuelve la escena para 
hacer de colofón, siendo también un comienzo. 
Su latido se hace pulso armonizado en el abrazo 
cantado de la nana interpretada por las mujeres 
de Burgos –recogida por Federico García Lorca 
en la conferencia “Nanas infantiles” [61]–. Y en 
este cantar, se celebra la madre artista, la ma-
dre abuela y la madre mujer: “Tu ‘mare’ te baila y 
te baila, quién le bailará a tu ‘mare’” [50].

Conclusiones

Los vínculos existentes entre cuerpo físico, cuer-
po social y cuerpo artístico-estético hacen de la 
expresión creativa práctica cotidiana, en una re-
composición de lo artístico en la vida social y 
de reconstrucción de lo subjetivo-objetivo en el 
escenario. De este modo, los roles de género se 
inscriben con inherencia en lo danzado, tanto 
dentro de la estructura narrativa como en la co-
reográfica, siempre y cuando el artista-creador 
no tenga intención de transformarlos. Rocío Mo-
lina, a propósito de la obra “Grito pelao”, mas-
culiniza el mover de sus caderas, separándose 
de una supuesta manera de hacerlas danzar 
como mujer. Su paradigma resulta de especial 
relevancia por hacer de sus creaciones investi-
gaciones corpóreas, de un cuerpo que danza su 
propia maternidad. Tras ella no se agota su énfa-
sis, sino que continúa indagando en los cambios 
que se presentan en una estructura siempre en 
tránsito, ignorada por un desconocimiento fe-
cundo del cuerpo. Es el caso de su trilogía: “Tri-
logía sobre la guitarra” [62], compuesta hasta el 
momento por “Inicio (Uno)” en 2020 [63], con 
guitarra de Rafael Riqueni, “Al Fondo Riela (Lo 
Otro del Uno)” en 2020 [64] con guitarra de Ye-
rai Cortés y Eduardo Trassierra y “Vuelta a Uno” 
[65] de nuevo junto a Yerai Cortés.

La influencia de la maternidad en la vida de la 
“artista-mujer-madre” es objeto de investiga-
ción creativa en otras artes, pero ¿dónde está 



36

Valoración de las am
plitudes articulares y acortam

ientos m
usculares en 

bailaoras de flam
enco

G
 A

, G
óm

ez R
, Fernández J, C

osta JL

Rev Cent Investig Flamenco Telethusa
2022 • 15(17) • pp.26-38

E
l C

uerpo C
reador en Transform

ación. L
a M

aternidad en “G
rito Pelao” de 

R
ocío M

olina
M

aría C
abrera Fructuoso / C

intia B
orges C

arreras

el límite entre la obra y la vida? ¿Es la identidad 
del intérprete objeto estético de su propio arte? 
Si hay algo que caracteriza al artista creador fla-
menco es la necesidad constante de búsqueda 
interna, de ahondar en su movimiento, de enten-
der y canalizar sus propias experiencias y emo-
ciones marcadas por el paso del tiempo y vividas 
desde el cuerpo. Potenciado por el contexto de 
la teatralización, donde el artista toma, recrea 
y reinterpreta su propia tradición gracias a su 
genio creador [66].

En el caso concreto de “Grito pelao” surge en un 
inicio del deseo y de la necesidad de ser madre 
por parte de la artista hasta su materialización. 
Confesiones narradas llenas de miedo, culpa, 
amor, ilusión y recuerdos a través de la voz y el 
cuerpo de tres mujeres, –madre, hija y amiga–, 
unidas por su condición, por ser madres y por 
la que será. Mujeres tejedoras de una memoria 
que une el pasado, el presente y el futuro.
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Abstract
The main objective of this paper is to make a 
census of news related to flamenco in the pro-
vince of Badajoz in the period between Novem-
ber 1st, 1927, and August 31st, 1931, from the 
newspaper El Correo Extremeño; to providing 
information to researchers interested in pre-Fla-
menco shows. We chose the El Correo Extreme-
ño to recover news about the songs and dances 
of the moment, because this is the main news-
paper in terms of dissemination of information in 
the Badajoz region. Then we consulted the digi-
tized version on the Virtual Library of Historical 
Press, managed by the General Sub-Directorate 
of Library Coordination of the Ministry of Edu-
cation, Culture and Sports. So, news has been 
collected from 34 bulletins of the 151 issues re-
viewed. Regarding the songs, 69 performances 
are recovered, but in 22 of the news, the type 
of song is not specified, while, in the others 47 
registries, 7 are fandanguillos, 3 guajiras, also, 2 
registers of milongas and fandangos, all of them 
very popular styles at this time. About the inter-
preters, we stand out the great variety of artists 
who perform in the community during the time 
of study. In conclusion, the results show the pre-
sence of flamenco in the city of Badajoz during 
these years, showing a great love for this cultu-
ral manifestation.

Keywords
Repertoires, singing, dancing, flamenco, Extre-
madura, dancers, singers.

Resumen
El objetivo de este artículo es elaborar un censo 
de noticias relacionadas de los espectáculos ce-
lebrados en la provincia de Badajoz en el período 
comprendido entre el 1 de noviembre de 1927 y el 
31 de agosto de 1931 en el diario El Correo Extre-
meño, con especial mención de aquellas que ten-
gan relación con el arte flamenco. El Correo Extre-
meño fue quizás el diario más representativo de la 
difusión en de la provincia de Badajoz durante esa 
época. Se ha consultado la versión digitalizada que 
se encuentra en La Biblioteca Virtual de Prensa 
Histórica, gestionada a su vez por la Subdirección 
General de Coordinación Bibliotecaria del Ministe-
rio de Educación, Cultura y Deporte. En total, se 
han recogido noticias de 34 boletines de los 151 
ejemplares revisados. Respecto a los cantes, se re-
cuperan 58 actuaciones, pero en 35 de las noticias, 
no se especifica el tipo de cante, mientras que, en 
los 23 restantes, 6 son fandanguillos, 3 guajiras, 
además de 2 registros de milongas, de malagueñas 
y de fandangos, todos ellos palos muy populares 
en esta época. Sobre los intérpretes sobresale la 
gran variedad de artistas que actúan en la comu-
nidad durante el intervalo de tiempo estudiado. En 
conclusión, los resultados muestran la presencia 
de flamenco en la ciudad de Badajoz en los años 
de estudio, existiendo una gran afición por esta 
manifestación cultural.

Palabras Clave 
Repertorios, cante, baile, flamenco, Extremadu-
ra,  bailaores, cantaores
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Introducción

En el año 1970, Manuel Tuñón de Lara reivindicó 
la validez de la prensa como fuente historiográ-
fica, precaviendo también al investigador de que 
su tratamiento requiere de un marcado espíritu 
crítico y del conocimiento del contexto histórico 
en el que se desarrollan las publicaciones estu-
diadas [1]. El estudio del flamenco a través de 
la prensa nos ayuda a reconstruir algunos as-
pectos del desarrollo del género en sus diversas 
disciplinas. Con este trabajo sobre espectáculos 
flamencos en la prensa de Badajoz desde 1927 
hasta 1931, se pone de manifiesto la importan-
cia que las artes escénicas tenían en la época. 
Los medios de comunicación, en especial el pe-
riódico ha tenido un papel muy importante en 
mostrar al mundo el origen de los cantes y bailes 
flamencos. Por ello, la perspectiva histórica es 
fundamental.

La colaboración del Centro de Investigación 
Flamenco Telethusa y la Universidad de Extre-
madura ha permitido realizar estudios sobre es-
pectáculos pre-flamencos a través de la prensa 
histórica [2], [3], pero no han sido los únicos, 
así Cristina Diez analiza la vida social del Cádiz 
de las Cortes a través de las representaciones 
teatrales [4] y un repaso a las representaciones 
teatrales en el Cádiz de las cortes por parte de 
Enmanuel Larraz [5].

Hasta donde tenemos conocimiento no existen 
estudios similares en la Comunidad de Extrema-
dura, a pesar de que en los años 1923 a 1930 las 
ciudades extremeñas sufren una transformación 
estructural, económica y social sin precedentes. 
Badajoz, Mérida, Don Benito y Villanueva de 
la Serena, en la provincia pacense, y Cáceres, 
Plasencia, Coria y Navalmoral de la Mata, en 
la provincia cacereña, se habían erigido en los 
centros de atracción poblacional de mayor dina-
mismo de Extremadura y, por lo tanto, en focos 
que succionaban los recursos humanos que re-
sultaban excedentarios, en términos laborales, 
en el resto del territorio regional [6].

A mediados de la década de 1920 entran en 
crisis definitiva los cafés cantantes aparecien-
do nuevos escenarios, más accesibles a un gran 
público como eran las plazas de toros, circos 
o grandes teatros: salas con mejores medios 
y acústica para las actuaciones y que además 
alejaban al flamenco del aire marginal que había 
padecido. Los artistas empezaron a actuar en 
estos lugares, sobresaliendo figuras del cante 
como como la Niña de los Peines, Manuel Va-
llejo, Pepe Marchena, Manolo Caracol, Manuel 

Centeno o Juanito Valderrama, este ya un poco 
más adelante [7].

El flamenco tuvo, en esta época, una proyección 
cómo no había tenido hasta ahora Tanto es así 
que en el año 1926 comenzó la etapa de la Ópe-
ra Flamenca con una gran evolución y apertura 
[8]. En 1927 nació el Correo Extremeño, diario 
fundado en la ciudad de Badajoz como resulta-
do de la fusión de dos publicaciones, el Correo 
de la Mañana y el Noticiero Extremeño. Quedó 
bajo la dirección del escritor José López Pruden-
cio.​ Periódico cercano a la derecha política, fue 
una de las principales publicaciones de la capital 
pacense. Su ámbito de difusión estuvo en  Ex-
tremadura. Desapareció en agosto de 1931,​ 
poco después de la proclamación de la Segun-
da República.​ Sería sucedido por el diario Hoy,​ 
fundado en 1933 por la  Editorial Católica [9]. 
Actualmente se encuentra digitalizado en La Bi-
blioteca Virtual de Prensa Histórica, gestionada 
a su vez por la Subdirección General de Coor-
dinación Bibliotecaria del Ministerio de Educa-
ción, Cultura y Deporte [10] lo cual facilita las 
búsquedas pues se trata de una plataforma en 
la que la información es accesible sin dificultad.

El objetivo de este trabajo es elaborar un cen-
so de espectáculos musicales, artistas, lugares 
en los que se representaban bailes y cantes 
flamencos en el período de 1927 a 1931 en la 
provincia de Badajoz a través de la localización 
de noticias del Correo Extremeño, facilitando de 
esta forma la información a aquellas personas, 
estudiantes e investigadores que estén inte-
resados en los espectáculos de la época y su 
interpretación, compilando información relacio-
nada y elaborando un repertorio de noticias que 
nos ayude a establecer la continuidad de esta 
cultura en la provincia.

Material y Método

Material

La muestra la forman las noticias recuperadas 
de los boletines de El Correo Extremeño publi-
cados desde 1927 hasta 1931. Pero solamente 
se ha localizado información de 34 boletines (los 
registros 34, 36 y 44, 45 son recuperados del 
mismo boletín) del total de números analizados.

La fuente utilizada para la búsqueda ha sido La 
Biblioteca Virtual de Prensa Histórica [11], don-
de se han revisado los números y recuperado las 
noticias que forman el repertorio.
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Metodología

A través de este estudio se elabora un reperto-
rio de noticias con los anuncios teatrales publi-
cados en el Correo Extremeño. Las noticias son 
localizadas a través de la página web de la Bi-
blioteca Virtual donde se copian para su poste-
rior transcripción. Una vez realizado este traba-
jo se efectúa el estudio de la información sobre 
las representaciones musicales, analizando cada 
noticia de acuerdo con los criterios y variables 
establecidos.

Las variables definidas para el análisis de divi-
den en cualitativas y numéricas. 

Las cualitativas son las que siguen:

• Localidad: ciudad o pueblo donde se reali-
za la representación

• Lugar de actuación: Teatro, plaza de to-
ros u otros sitios donde actúan

Lugar de 
actuación Lugar de actuación Número de registro

Número de 
representaciones 

(n=45)

Alconchel Salón del Teatro del Círculo de Labradores 37 1

Almendralejo Sin especificar 27 1

Almendralejo Teatro Carolina Coronado 43 1

Badajoz Casino de Badajoz 42 1

Badajoz Plaza de Toros de Badajoz 15,21,28 3

Badajoz Salón Royalti 1 1

Badajoz Teatro López de Ayala 3,4,16,18,20,34,38,45 8

Cabeza del Buey Coliseo 29 1

Cabeza del Buey Salón Cinema 36 1

Campanario Salón Cinema 24 1

Campanario Salón Olimpia 40 1

Campanario Sin especificar 31,42 2

Fregenal de la Sierra Teatro de Verano 9 1

Fuente del Maestre Salón Modelo 13 1

Granja de 
Torrehermosa

Feria de Granja de Torrehermosa 10 1

Granja de 
Torrehermosa

Teatro de Verano 6 1

Mérida American Bar 5,7,8 3

Mérida Liceo de Mérida 19 1

Mérida Plaza de Toros de Mérida 25 1

Mérida Salón Cinema 35 1

Puebla de la Calzada Sin especificar 23 1

Tabla 1. Representaciones censadas en el repertorio. 

• Interpretación: tipo de representación 
realizada

• Interpretes; personas que realizan la ac-
tuación

Las variables numéricas son:

• Registros; es el número que se da a la noti-
cia al elaborar el repertorio. Están ordenada 
por orden cronológico de publicación en el 
periódico. La unidad de medida es el regis-
tro.

• Representaciones: son las veces que se 
repite una localidad, Lugar de actuación, 
interpretación o el intérprete. La unidad de 
medida es la representación [3].

Una vez obtenidos todos los datos, se analizan 
los resultados, para su posterior discusión y 
conclusiones pertinentes
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Lugar de 
actuación Lugar de actuación Número de registro

Número de 
representaciones 

(n=45)

Puebla de Sancho 
Pérez

Feria de Pueblo de Sancho Pérez 12 1

Santa Marta Salón Mateo 11 1

Valle de la Serena Teatro 26 1

Valverde de Leganés Fiestas del Cristo de la Misericordia 30 1

Villafranca de los 
Barros

Sin especificar 33 1

Villanueva de la 
Serena

Salón Cinema 14,17,32,44 4

Villanueva de la 
Serena

Salón Cinema Moderno 2 1

Zalamea de la Serena Plaza de Toros de Zalamea de la Serena 22 1

Sin especificar Sin especificar 39 1

En la tabla 2 se censan las actuaciones musicales indicando los números de registros que las citan y 
número de representaciones compiladas en el repertorio. No se especifica el tipo de interpretación, 
porque no se localiza en el documento fuente.

Tabla 2. Repertorios, número de registro que los cita y número de apariciones. 

Fuente: elaboración propia.

Repertorio interpretado Número de registro Número de repre-
sentaciones (n=69)

Cuplés 23 1

Cuplés madrileños 19 1

Fandangos 39,45 2

Fandanguillos 2,9,21,37,38,39,44 7

Flamenco (*) 2,3,4,8,10,13,14,18,20,21,24,28,32,34,37,41,42,45 18

Guajiras 37,38,45 3

Malagueñas 39 1

Medias granadinas 44 1

Milongas 37,44 2

Milongas cubanas 33 1

Ópera Flamenca 4,15,35 3

Piezas de Música Clásica 41 1

Saetas 4 1

Seguidillas 44 1

Soleares 45 1

Tarantas 44 1

Vidalitas 37 1

Zarzuelas (trozos) 23 1

Sin especificar (**) 1,5,6,7,11,12,15,16,17,22,23,25,26,27,29,30,31,33,35,36
,40,43

22
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(*) Se compilan los registros en los que aparece: cuadro flamenco, cante y guitarra en flamenco, arte flamenco, espectáculo 
flamenco, cante jondo, género flamenco, troupe de cante flamenco, festival de cante flamenco, agrupación de cante flamen-
co, función de cante flamenco, genero flamenco, cuadro completo de cante flamenco, agrupación de cante y baile flamenco. 
 
(**) No especifican el tipo de interpretación. Se aportan datos sobre el artista o el lugar, pero no especifican la naturaleza 
del espectáculo.

Finalmente, la tabla 3 censa los artistas y los números de registros que los citan, solamente cuando 
realizan una actuación, de no ser así no se copilan, como en el caso del registro nº 24 donde se cita 
“Por esos mundos anda nuestro Pepe el Molinero, como prueba evidentemente de cuanto deci-
mos…”, pero no hace referencia a una representación concreta en los escenarios de Campanario.

Tabla 3. Artista. tipo de intérprete, registro donde se cita y número de apariciones

Intérpretes Número de registro Número de representa-
ciones (n=135)

A. Marisa 17 1

Adelita Genil 44,45 2

Alpargatita 39 1

Americano 31 1

Andrés Centeno 17,19 2

Ángel el de las Marianas 35 1

Angelillo 4,34,35,38 4

Angelillo de Madrid 15 1

Antonio Delgado 13 1

Aurorita Imperio 38 1

Canario del Alba 36 1

Carlos M. Baena 21 1

Carmencita Torres (Niña de la 
Huerta)

31 1

Cepero II 36 1

Chaconcito 34,35,44,45 4

Chato de Jerez 36 1

Chato de las Ventas 44,45 2

Compañía Montesinos 7 1

Consuelo Ródenas (La Trianita) 21 1

Diego Moreno (el personita). 15,21 2

El Estampío 35 1

Encarnación Aguilar 4 1

Encarnita Salmerón 13 1

Ernesto Álvarez 16 1

Eusebio García (Niño de Madrid) 20,29 2

Hermanas Violeta 26 1

Isabelita Millán 17,19 2

José Cepero (*) 15,29,36 3

José Muñoz (Pena Hijo) 4,13,15,20,27 5

José Palanca (Palanca) 8 1

José Revueltas 8 1

Joselito “El Sevillano” 26 1

Juan Parra Casio 26 1

Juan Varea 4 1
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Intérpretes Número de registro Número de representa-
ciones (n=135)

Luis López 13 1

Luisito Maravillas 29 1

Manolita Benito 17 1

Manolo de Badajoz 28 1

Manolo de Málaga 34,35 2

Manolo Molina 35,45 2

Manuel Centeno 15,18 2

Manuel Martel 4 1

Marcelo Molina 44,45 2

Marchena (Niño de Marchena) 1,2,10,42 4

María Casado 37 1

Miguel Moreno 13 1

Niña de ¿Lo vé? 2 1

Niña de la Alfalfa 6 1

Niño de Alcalá 20 1

Niño de Azuaga 11,12 2

Niño de Cazalla 30 1

Niño Genil 40 1

Niño de la Huerta 28,32 2

Niño de la Puerta del Ángel 21,44,45 3

Niño de la Rosa 23 1

Niño de la Unión 44 1

Niño de las Melancolías 3 1

Niño de las Tristezas 3 1

Niño Sevilla 4 1

Niño de Talavera 4 1

Niño del Museo 14,24,25 3

Niño Genil 44 1

Niño Medina 13 1

Paco Parada 4 1

Paco Senra 13 1

Paco Torre) 36 1

Palanco 26,27 2

Paquita Moran (La Cordobesita) 22 1

Pedro Sánchez 13 1

Peñita de Andalucía 9 1

Pepe Crévola 9,26 2

Pepe el de Badajoz 30 1

Pepe el Molinero 17,19,24,28,33,37,40,43,44,45 10

Pepe Pinto 44 1

Rafael Cañete 13 1

Ramón el de Badajoz 16 1

Ramón Montoya 15 1

Rojo de Salamanca 34,35 2

Sabicas (**) 21,34,35,38,44,45 6

Señor Grenavi 23 1

Señor Murientes 5 1
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Intérpretes Número de registro Número de representa-
ciones (n=135)

Señor Villanueva 41 1

Teodoro Melero 5 1

Victoria Asensio 23 1

Victoria de Miguel 29 1

Vinagre 39 1

Zeneque 39 1

(*) Se compila en José Cepero (15) las noticias de Cepero (29,36) no así la de Cepero II (36). 
 
(**) Corresponde a las interpretaciones de niño Sabicas (21,34,44,45) y Sabica (35) o Sabicas (38).

REPERTORIO

Nº de registro: 1 / CE, 16 de noviembre de 1927, N. 
7387, P.8 
VIDATEATRAL 
Próximo acontecimiento en Royalty 
Marchena, el discutido artista, ídolo de todos los 
aficionados al cante proclamado como el más genial 
y admirado artista del cante flamenco, hará su debut 
en el Salón Royalty, el miércoles 16 del actual.

Nº de registro: 1 / CE, 16 de noviembre de 1927, N. 
7387, P.8 
VIDATEATRAL 
Próximo acontecimiento en Royalty 
Marchena, el discutido artista, ídolo de todos los 
aficionados al cante proclamado como el más genial 
y admirado artista del cante flamenco, hará su debut 
en el Salón Royalty, el miércoles 16 del actual.
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Nº de registro: 3 / CE, 18 de diciembre de 1927, N. 
7417, P.11 
TEATRO LÓPEZ DE AYALA 
EL CINE DE MODA CINEMÁTOGRAFO SELECTO 
(de CLETO, KIRIKI Y GAONA CHICO) 
DEBUT del colosal, cuadro flamenco, en el que figu-
ran el cantaor NIÑO DE LAS TRISTEZAS y el tocaor 
NIÑO DE LAS MELANCOLÍAS

Nº de registro: 4 / CE, 1 de mayo de 1928, N. 7530, P.8 
TEATRO LÓPEZ DE AYALA-Badajoz 
Opera flamenca Espectáculos Vedrines ¡Ultimo dia! 
¡Último dia! ¡Ultimo dia! 
CANTE JONDO 
ELENCO ARTÍSTICO 
Los muy notables y aplaudidos cataores de gran cartel 
en toda España 
NIÑO SEVILLA 
Sin rival en tarantas 
NIÑO DE TALAVERA 
El de la voz de oro 
ENCARNACION AGUILAR 
Inmensa artista sevillana, premiada con la medalla de oro 
en el CONCURSO DE SAETAS, celebrado en Madrid 
este año 
EXITO! EXITO! EXITO! 

¡CONCIERTO DE CANTE JONDO! 
OPERA FLAMENCA 
Por los muy eminentes artistas y divos de este arte (que aparecen en el cuadro opuesto de este programa) 
JUAN VAREA 
Famoso artista, ídolo de los catalanes y de resonante éxito actualmente en Madrid 
JOSE MUÑOZ, PENA HIJO 
El ruiseñor humano 
Célebre cantaor flamenco, verdadero ”AS” del cante grande 
ANGELILLO 
El rey del gramófono 
¡¡8.000 discos impresionados!! ¡¡El favorito de la aristocracia española y de los públicos distinguidos!! 
Tocaores: 
PACO PARADA Y MANUEL MARTELL

Nº de registro: 5 / CE, 13 de mayo de 1928, N. 
7540, P.5 
EN EL AMERICAN-BAR 
El dueño de este acreditado este establecimiento, 
Honorato Arnabat, que no escatima todo cuanto dé 
atracción a su bien montada industria, ha contrata-
do para hoy, domingo, a Teodoro Melero, cantador 
de flamenco, que obtuvo el segundo premio en el 
concurso de cante jondo celebrado en Córdoba; 
juntamente con el reconocido artista señor Murien-
tes, que esta noche, a las diez, celebrarán una gran 
velada por el éxito alcanzado la noche anterior.
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Nº de registro: 6 / CE, 24 de junio de 1928, N. 7576, P.5 
DE TEATRO 
Con motivo de la festividad de San Juan, actuará en 
el teatro de verano, la afamada artista del género 
flamenco y cantos regionales, “Niña de la Alfalfa”, 
de cuya actuación, la última vez que aquí estuvo, 
quedó grato recuerdo.

Nº de registro: 7 / CE, 29 de junio de 1928, N. 7580, P.5 
DE FERIA 
Ayer principiaron a ser instaladas en la plaza de la 
Constitución las tiendas de juguetería, quincalla, 
bisutería, mantas y turrones; en el rodeo están 
también instaladas ya casi todas las cantinas y se-
ñaladas las parcelas a ocupar por el ganado, alguno 
entrado anoche. 
Esta noche comenzarán las actuaciones de la com-
pañía Montesinos en el Salón Romero, y dos noches 
hace las de un cantador de flamenco, con su acom-
pañante “un guitarrista” en el “American Bar

Nº de registro: 8 / CE, 3 de julio de 1928, N. 7583, P.5 
EN EL AMERICAN BAR 
También el American-Bar proporcionó al mucho pú-
blico que hoy tiene afición al cante flamenco, unas 
noches gratas. Su dueño, don Virgilio Alexandre, nos 
dio ocasión para escuchar a José Palanca, de Mar-
chena, y José Revueltas, de Quesada, concertistas 
de cante y guitarra en flamenco, respectivamente, 
que lo hicieron como los ángeles, lo cual no nos 
extrañó porque de Palanca teníamos conocimiento 
desde que el periódico “Manchego” le tributó sus 
elogios y publicó su fotografía, y de Revueltas por 
tener noticias exactísimas de los éxitos que alcanzó 
cuando actuó en la compañía emisora de Barcelo-
na, no sólo, sino en todas esas veces que hubo que 
actuar antes de hacerlo en Zafra, dando vueltas y 
revueltas desde Barcelona a ésta.
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Nº de registro: 9 / CE, 12 de julio de 1928, N. 7591, P.7 
“Peñita de Andalucía” es muy conocida del público 
porque ya ha actuado cuatro veces. Hace lo que 
quiere de su voz y derrocha gracia y alegría, desde 
que se presenta en escena. Domina perfectamente 
el cante flamenco y dentro de esto los fandangui-
llos. Pocas artistas escuchan más aplausos que la 
simpática Peñita. Luce un artístico y lujoso vestuario 
y es acompañada a la guitarra por el profesor Pepe 
Crévola.

Nº de registro: 10 / CE, 9 de septiembre de 1928, 
N. 7642, P.7 
UN ACONTECIMIENTO ARTÍSTICO – EL FAMOSO 
“AS DEL CANTE “JONDO”, MARCHENA, VIENE 
POR FIN A LA FERIA 
Anoche nos comunicó el veterano y novel empresario 
de espectáculos de arte flamenco, nuestro distingui-
do paisano y amigo don Rafael Santiago Calero, la 
noticia de haber sido ya formado el contrato con el 
célebre “cantaor” Marchena, que actuará durante 
las noches de feria en el local que tiene expresa-
mente alquilado en el Real de la misma, para este 
espectáculo. 
Vienen acompañando al artista para alternar con él 
en su trabajo hasta cinco números diversos, razón 
por la cual el espectáculo será un alarde de ameni-
dad y de buen gusto

Nº de registro: 11 / CE, 6 de febrero de 1929, N. 
7230, P.3 
ESPECTÁCULO 
En el Salón Mateo se proyectó la grandiosa película 
americana “La Dama Gris”, que fue, sin duda, lo 
mejor que hemos visto. 
También en dicho Salón actuaron los muy afamados 
cantadores de flamenco Niño de Azuaga, que obtu-
vieron éxito.

Nº de registro: 12 / CE, 18 de mayo de 1929, N. 
7314, P.1 
En el salón destinado al efecto actuaron con éxito los 
cantadores de flamenco “Niño de Azuaga” acompa-
ñados por un profesor de guitarra.
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Nº de registro: 13 / CE, 30 de mayo de 1929, N. 
7324, P.7 
ESPECTÁCULOS 
Ampliando nuestra información de hace unos días, 
publicamos hoy detalladamente los nombres de los 
artistas que componen el cuadro flamenco que el día 
del Corpus debutará en el Salón Modelo. Estos son: 
Encarnita Salmerón, Miguel Moreno, Rafael Cañete 
y Niño Medina, Cantadores de flamenco; Paco Sen-
ra, Bailador cómico, y el notable cantador, también 
de flamenco, José Muñoz, Pena (hijo.) 
Estos cantadores serán acompañados a la guitarra 
por los tocadores Pedro Sánchez Antonio Delgado y 
Luis López.

Nº de registro: 14 / CE, 26 de julio de 1929, N. 
7367, P.8 
– Anoche hizo su presentación a este público en el 
Salón Cinema un cuadro flamenco, cuya figura más 
destacada es el Niño del Museo, excelente artista 
que ha causado muy buena impresión en el público. 
Tuvo, además, el espectáculo la novedad de inaugu-
rarse el telón metálico, que se hizo funcionar al dar 
principio la función, en cumplimiento a las disposicio-
nes vigentes.

Nº de registro: 15 / CE, 25 de agosto de 1929, N. 
7420, P.6 
Plaza de Toros de Badajoz 
Hoy domingo, 25 de agosto de 1929, a las once de la 
noche, solemne concierto de 
OPERA FLAMENCA 
Con la reunión de los principales ASES del cante 
Flamenco entre ellos: 
Manuel Centeno, Personita, Pena (Hijo), Ramón Monto-
ya, Angelillo de Madrid, José Cepero y otros. Para más 
detalles vea carteles y programas de mano.

Nº de registro: 16 / CE, 20 de septiembre de 1929, 
N. 7442, P.4 
El espectáculo de hoy en el teatro 
A la última hora nos enteramos de que en la sesión 
de la noche organizada a beneficio de los emplea-
dos del teatro López de Ayala, tomaran parte en 
el festival de la noche los notables artistas de esta 
localidad Ramón el de Badajoz, cantaor de flamenco, 
acompañado de la guitarra por Ernesto Álvarez, que 
se ha ofrecido desinteresadamente a tomar parte en 
la función de la diez y cuarto.
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Nº de registro: 17 / CE, 6 de octubre de 1929, N. 
7456, P.6 
DE ESPECTÁCULOS 
Esta noche hace su presentación al público del Salón 
Cinema la agrupación artística. Los Emérita, integra-
da por Manolita Benito, Bailarina, Andres Centeno, 
Parodista; Isabelita Millán, Cancionista; Pepe el Mo-
linero, cantador de flamenco y A. Marisa, guitarrista. 

Nº de registro: 18 / CE, 9 de marzo de 1930, N. 
7586, P.2 
EN LÓPEZ DE AYALA 
El miércoles debutará la compañía de comedias de la 
primera actriz Anita Tormo, en la que figura el primer 
actor Manuel Trujillo. Esta compañía viene precedida 
de fama por ser la que estrenó “La Copla Andaluza” 
y “El alma de la copla” en el teatro Fuencarral de 
Madrid; para hacer estas obras traen contratado a 
un cuadro flamenco, en el que actúa Manuel Cente-
no, Desde hoy está abierto el abono de cinco funcio-
nes, siendo los precios económicos.

Nº de registro: 19 / CE, 18 de marzo de 1930, N. 
7594, P.6 
Desde Mérida 
Terminó brillantemente la actuación de la troupe 
“Los Eméritas” en el Liceo 
Con gran éxito, del que ya tienen noticias nuestros 
lectores terminó de manera brillante la actuación en 
el Liceo de Mérida de la troupe: “Los Eméritas”, que 
tan acertadamente dirige el tenor paisano Andrés 
Centeno. El público que llenaba el distinguido co-
lisco, obligó con pronunciados aplausos a bisar casi 
todos los números del selecto repertorio, de un atra-
yente humorismo. Andrés Centeno hizo gala de su 
voz y de su ingenio, cosechando muchos aplausos. 
Isabelita Millán, con su repertorio de finos cuplés 
madrileños, fue muy aplaudida. Y Finalmente debe-
mos consignar en esta ligera reseña la actuación del 
ya popular “cantaor” de flamenco “Pepe el Moline-
ro”, cuya bien timbrada voz y sentimentalidad en el 
difícil arte del “cante jondo” es ya realidad más que 
promesa. La acompañante, muy acertada en el domi-
nio del instrumento netamente español: la guitarra
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Nº de registro: 20 / CE, 19 de marzo de 1930, N. 
7594, P.3 
TEATRO LÓPEZ DE AYALA 
Hoy, superproducción alemana 
El desterrado de Santa Elena. Mañana acontecimien-
to con la película española 
La copla andaluza 
Con el cuadro flamenco: 
Niño de Madrid 
Niño de Alcalá 
Pena (Hijo)

Nº de registro: 21 / CE, 16 de mayo de 1930, N. 
7642, P.2 
PLAZA DE TOROS DE BADAJOZ 
Hoy, viernes, 16 de Mayo de 1930. 
A las siete de la tarde y a las diez y media de la noche. 
¡Gran acontecimiento! 
¡Córdoba la Sultana! 
La obra cumbre del género flamenco. Último éxito en 
Madrid y estrenada por la gran compañía de Carlos 
M. Baena. 
Será interpretada por toda la Compañía y los famo-
sos ases del cante jondo: 
Diego Moreno (el personita). Rey del estilo 
Consuelo Ródenas (LA TRIANITA) la intérprete del 
“Alma Andaluza” 
El Niño de la Puerta del Ángel, el más joven de los 
cantaores flamencos 
Manuel Parrondo (MACARENO). Fandanguillos 
Niño Sabicas. Renombrado tocador de guitarra

Nº de registro: 22 / CE, 4 de julio de 1930, N. 7684, 
P.2 
Teatro de Verano 
(Plaza de Toros) 
Solo tres funciones 4,5 y 6 
Hermanos Tejero. Pareja de bailes internacionales. 
Francis. Notable excéntrico musical. 
Paquita Moran (La Cordobesita) Cante flamenco con 
guitarra. 
Pilar Calvo. Estrella del baile español. 
Zalamea de la Serena
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Nº de registro: 23 / CE, 6 de julio de 1930, N. 7686, 
P.2 
Hoy actuará la Agrupación Pax Augusta 
La conocida agrupación artística Pax Augusta, in-
tegrada por valiosos elementos de esta localidad 
marcha hoy a Puebla de la Calzada para actuar, a 
petición de numeroso público, que con anterioridad 
aplaudióle en otras actuaciones. Pondrá en escena el 
juguete cómico en dos actos, original de Muñoz Seca 
y Pérez Fernández” Un drama de Calderón” y el en-
tremés de los hermanos Quintero “Sangre gorda”. 
Además cantará trozos de algunas zarzuelas espa-
ñolas el excelente tenor señor Grenavi, y la señorita 
Victoria Asensio cantará algunos cuplés y bailará el 
charlestón. Como remate de fiesta actuará el nota-
ble cantador de flamenco “Niño de la Rosa”

Nº de registro: 24 / CE, 17 de julio de 1930, N. 
7695, P.5 
Informe de Campanario 
De nuevo hemos oído al Niño del Museo. La gallarda 
actitud de la empresa del Salón Cinema preparando 
un amplio y cómodo local para las funciones de ve-
rano, nos ha permitido tal oportunidad. Y cuenta que 
aquí, en esta localidad, cuentas funciones se anun-
cien, en las cuales el cante jondo, entre como uno de 
los números principales, tienen descontado un éxito 
considerable. Porque es pueblo éste de afición y de 
facultades. Por esos mundos anda nuestro Pepe el 
Molinero, como prueba evidentemente de cuanto de-
cimos. El martes 15, hizo su presentación el cuadro 
de flamenco que dirige el Niño del museo.

Nº de registro: 25 / CE, 20 de julio de 1930, N. 
7698, P.10 
CANTE FLAMENCO 
En la plaza de toros debutará mañana la gran troupe 
de cante flamenco dirigida por el notable niño del 
Museo 
DILAN
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Nº de registro: 26 / CE, 16 de agosto de 1930, N. 
7721, P.10 
DE TEATRO 
Ha llegado a la compañía enciclopédica Peñita de 
Andalucía, procedente de Badajoz y que actuará en 
el teatro Murillo, de esta localidad, durante los días 
15,16 y 17, con un colosal programa de gran actuali-
dad a base de los elementos siguientes: 
Maestro concertador, Juan Parra Casio; Jazz Band, 
Palanco; Hermanas Violeta; S.M. Peñita de Andalu-
cía, canzonetista de aires regionales, con acompaña-
miento de piano y guitarra, a cargo de Pepe Crévola, 
y Joselito “el Sevillano”, “Cantaor” de flamenco. 
Dado el atrayente programa, es de esperar un fran-
co y abierto éxito para empresa y compañía, ya que 
Peñita es una de las artistas que cuenta con más 
simpatía en nuestra región. 
Mañana informaremos ampliamente sobre este es-
pectáculo, ante el cual hay gran expectación.

Nº de registro: 27 / CE, 29 de agosto de 1930, N. 
7732, P.3 
Información de Almendralejo 
Continúa actuando con gran éxito la compañía de 
variedades que dirige el popular Palanco. 
A continuación de esta agrupación se presentará el 
rey del cante flamenco Pena (Hijo) al frente de un 
elenco que es, según nos informan, lo “mejón” que 
recorre los escenarios de la Península

Nº de registro: 28 / CE, 3 de septiembre de 1930, 
N. 7735, P.9 
EN LA PLAZA DE TOROS 
A la hora también en que comunicamos esta infor-
mación, se está celebrando en la plaza de toros un 
festival de cante flamenco, en el que actúan el Niño 
de la Huerta, Manolo de Badajoz, Pepe el Molinero y 
otros valiosos elementos. 
Es de esperar que el espectáculo produzca buena 
impresión entre el público, ya que los elementos que 
integran el programa son figuras destacadas en di-
cho género del canto.

Nº de registro: 29 / CE, 11 de septiembre de 1930, 
N. 7742, P.3 
ESPECTÁCULOS 
Actuaron en nuestro coliseo los cantaores de fla-
menco de la troupe Cepero, que obtuvieron un buen 
éxito. Victoria de Miguel y Luisito Maravillas – en 
especial este último – son “dos cosas mus serias” 
tocando la guitarra. 
Eusebio García Niño de Madrid obtuvo un éxito apo-
teósico pues se “destapó” la otra noche. Por cierto 
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que cantó una copla alusiva a las obras del Nuevo 
Clupé, y que dice así: 
Que asombrado quedé; 
al ver el nuevo Casino, 
que asombrado quedé, 
aquel decorao tan fino 
tan solo lo pudo hacer 
un dibujante divino. 
haciendo el público objeto de una larga ovación al 
cantador y al dibujante, que se hallaba entre los 
espectadores. 
Un triunfo franco, magno y que fué una lástima que 
lo tuviera en este pueblo. Si es en Madrid o en cual-
quiera provincia, lo hacen «figura». 
Los demás se limitaron a cumplir. De todos modos 
es un cuadro muy completito. Siquiera por oír tocas 
a Luisito Maravilla y cantar al Niño de Madrid, se 
puede pedir la reprise. 
Cepero… no diremos nada, porque las canas son 
sagradas.

Nº de registro: 30 / CE, 11 de septiembre de 1930, 
N. 7743, P.10 
Durante estos días actuará la importante compañía 
de dramas “Artistas Reunidos”, de la que es primera 
actriz Carmen Navarro, a cuyo espectáculo la em-
presa, deseosa de dar gusto al público, le ha agre-
gado la actuación del célebre cantante de flamenco 
“Niño de Cazalla”, Ganador de la copa “Chacón” en 
Córdoba y triunfador en los salones Kursal y Olimpia 
de Sevilla, acompañado del célebre guitarrista Pepe 
el de Badajoz. 
(Nota de los autores: El boletín aparece fechado en 
11 de septiembre, pero es una errata y corresponde 
al 12 de septiembre.)

Nº de registro: 31 / CE, 24 de septiembre de 1930, 
N. 7753, P.4 
Otro número de bastante interés fue la actuación de 
la cantadora de flamenco Carmencita Torres “Niña 
de la Huerta”. Su bonita y graciosa presencia des-
pertó entre los asistentes sinceras simpatías.

Nº de registro: 32 / CE, 25 de septiembre de 1930, 
N. 7754, P.5 
DE ESPECTÁCULOS 
Esta noche actuará en el Salón Cinema una agru-
pación de cante flamenco, cuya figura principal es 
el aplaudido Niño de la Huerta, tan favorablemente 
conocido de los públicos extremeños. 
Muy en breve se presentará también al público villa-
novense una nutrida agrupación artística de varieda-
des cuya figura más destacada es la hermosa artista 
La Tempranica, cancionista genérica y especializada 
en los aires regionales.



55

Rev Cent Investig Flamenco Telethusa
2022 • 15(17) • pp.39-61

E
sp

ec
tá

cu
los

 fl
am

en
co

s 
en

 la
 p

ro
vi

nc
ia

 d
e 

B
ad

aj
oz

 e
nt

re
 1

92
7 

y 
19

31
 

pu
bl

ica
do

s 
en

 e
l p

er
ió

di
co

 E
l C

or
re

o 
E

xt
re

m
eñ

o

A
: M

on
te

ro
 D

on
ce

l, 
M

. A
. H

ur
ta

do
-G

ua
po

, M
. R

. F
er

ná
nd

ez
-F

al
er

o

Nº de registro: 33 / CE, 26 de septiembre de 1930, 
N. 7755, P.11 
Información de Villafranca de los Barros 
Anoche, de paso para otras poblaciones, estuvo 
entre nosotros el cantador de flamenco extremeño 
Pepe el Molinero. Con este motivo actuó ante nues-
tro público con un éxito muy lisonjero. 
Tenemos que reconocer en Pepe dotes muy aprecia-
bles de buen cantador, por su magnífica voz, pero en 
cambio no encontramos, por ahora, estilo más que 
en las milongas cubanas, que domina y canta como 
ningún otro. 
Andando el tiempo, y cuando se haga dueño de un 
estilo en las modalidades diferentes de su profesión, 
tendremos que reconocerle como indiscutible, si 
antes no hay quien le pise el terreno.

Nº de registro: 34 / CE, 1 de octubre de 1930, N. 
7759, P.2 
EN LÓPEZ DE AYALA 
FUNCIÓN DE CANTE FLAMENCO 
Anoche, según teníamos anunciado, se presentó 
ante el público pacense una notable agrupación de 
cantadores de flamenco. 
En primer lugar actuaron Manolo de Málaga, Rojo de 
Salamanca y Chaconcito, que escucharon muchos 
aplausos del auditorio. 
Seguidamente el joven guitarrista Niño Sabicas dio 
un breve, pero sustancioso concierto; el público le 
ovacionó sinceramente, admirado de la maestría del 
tocador. 
Americano estuvo muy bien y recibió en aplausos el 
premio merecido. 
Pero Sobre todos, Angelillo. Bien lo puso de mani-
fiesto el público con las salvas de aplausos que le 
ofrendó. 
A petición cantó, con singular maestría, como él 
sabe hacerlo “Mi Carmen y Caracoles”. 
Aún no satisfecho el auditorio, tuvo que volver a 
cantar. 
El guitarrista Marcelo Molina acompañó muy bien a 
varios cantadores.

Nº de registro: 35 / CE, 1 de octubre de 1930, N. 
7759, P.4 
ÓPERA FLAMENCA 
Para el jueves, día 2, anuncia el salón Cinema dos 
funciones de ópera flamenca en las que Ángel el de 
las Marianas, cantador de flamenco; el Rojo de Sa-
lamanca, Manolo el de Málaga y Chaconcito, todos 
cantaores también; El Estampío, bailador de chufla; 
Angelillo, divo; Manolo Molina y Sabica, tocaores, 
harán las delicias del público …
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Nº de registro: 36 / CE, 1 de noviembre de 1930, N. 
7786, P.5 
ESPECTÁCULOS 
Seguimos “disfrutando” con los “jipios” de estos 
humanos jilgueros. Anoche actuó en nuestro cinema 
una troupe de cantadores de flamenco bajo el “man-
do· de el “Chato de Jerez” “Cepero II” Y “El Canario 
del Alba” eran los cantadores que traía. Nada en 
total. El guitarrista era Paco Torres. “Cepero” y el 
“Canario” pasaron sin pena ni gloria. El “Chato” 
estuvo bien. Nada, nada y nada.

Nº de registro: 37 / CE, 29 de noviembre de 1930, 
N. 7810, P.3 
Información de Alconchel 
En el salón teatro del Círculo de Labradores actuó 
dos noches el célebre cantante Extremeño Pepe Mo-
linero, acompañado de guitarra por María Casado, 
también extremeña. 
Es un artista Molinero; tiene buena voz y canta con 
mucho gusto el género flamenco: guajiras, milongas, 
vidalitas y fandanguillos.

Nº de registro: 38 / CE, 29 de noviembre de 1930, 
N. 7810, P.12 
EN LOPEZ DE AYALA 
Espectáculos Vedrines 
Los “Espectáculos Vedrines” han sido magnífica-
mente acogidos por nuestro público. Agradó mucho 
el manipulador Espinosa que hizo varios juegos con 
mucha limpieza, escuchando calurosos aplausos. 
Sabicas es un concertista de guitarra muy notable, 
y al que escuchamos en este mismo coliseo no hace 
mucho tiempo. Fue aplaudidísimo, con asimismo la 
sugestiva bailarina balita Imperio. 
Al final Angelillo, el notable cantador de flamenco, 
canto varios fandanguillos y guajiras con la maestría 
y el buen gusto peculiares. 
Oyó nutridos aplausos.

Nº de registro: 39 / CE, 7 de diciembre de 1930, N. 
7817, P.2 
LOS FESTEJOS QUE HAN DE CELEBRARSE EN 
LOS CUARTELES CON MOTIVO DE LA PATRONA 
DEL ARMA DE INFANTERÍA. 
Seguidamente actuará el cuadro flamenco integrado 
por “Zeneque”, “Alpargatita”, “Vinagre” y otros, que 
cantarán malagueñas, fandangos y fandanguillos.
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Nº de registro: 40 / CE, 7 de enero de 1931, N. 
7842, P.5 
Información de Campanario 
UN ACONTECIMIENTO ARTÍSTICO 
La empresa del Salón Olimpia, deseosa de agradar 
al público proporcionándole en sus programas de 
espectáculos números de importancia, sugestivos 
y atrayentes, concertó para la función del domingo 
pasado un compromiso con el afamado y muy queri-
do artista del cante flamenco, hijo de esta localidad, 
Pepe “ el Molinero”

Nº de registro: 41 / CE, 29 de enero de 1931, N. 
7861, P.2 
Casino de Badajoz 
El día 1 de febrero próximo, a las seis de la tarde, se 
celebrará en esta Sociedad un concierto en el que 
tomará parte el excéntrico musical y malabarista de 
Salón Señor Macías y el guitarrista señor Villanueva, 
que ejecutará piezas de música clásica y de flamen-
co. Terminado el concierto el sexteto del casino toca-
rá piezas bailables.

Nº de registro: 42 / CE, 4 de febrero de 1931, N. 
7866, P.9 
Información de Campanario 
DE ESPECTÁCULOS 
No ha escatimado esfuerzos ni medio alguno nuestra 
empresa teatral, y ahora ha presentado al público 
inteligente de Campanario un cuadro completo de 
cante flamenco, en el que se destaca con figura prin-
cipal el colosal Niño de Marchena.

Nº de registro: 43 / CE, 25 de febrero de 1931, N. 
7884, P.3 
DE TEATRO 
El sábado, debutará en Carolina Coronado el afa-
mado cantador de flamenco Pepe el Molinero, que 
viene precedido de gran fama y cosechando una 
enormidad de aplausos en cuantos teatros ha actua-
do, y por si fuera poco, el domingo tres combates 
de boxeo, tomando parte en uno de ellos el famoso 
vallecano, ex campeón de Europa, Antonio Ruiz y el 
negro José Gironés.
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Nº de registro: 44 / CE, 4 de marzo de 1931, N. 
7890, P.4 
Villanueva de la Serena 
Presentación en el Salón Cinema de una troupe de 
cante “Jondo” 
Cante “jondo”. En el Salón Cinema ha presentado 
Vedrines, el conocido empresario artístico, un cuadro 
flamenco en que figuran varios artistas de nombre 
conocido. 
Niño de la Unión cantó con estilo unos fandanguillos. 
Adela Genil no es por hoy una artista lograda en el 
cante, pero derrocha gracia y originalidad en el baile. 
Niño Genil, padre de la anterior, es un veterano can-
taor de buena solera, el Niño de la Puerta del Angel-
¡vaya remoquete kilométrico y antiflamenco!-es un 
buen artista en agraz. Chanconcito, el famoso chaval 
y sobrino del gran Chacón, rey de las malagueñas, 
aunque padeciendo una intensa afección a la gargan-
ta, puso de relieve su maestría y su gran dominio de 
todos los estilos – seguidillas, medias granadinas, 
tarantas, fandanguillos-, los cuales conserva en toda 
su pureza, sin trucos ni modificaciones o lagunas de 
mal gusto; posee, además, el raro don de asimilarse 
las maneras de todos los cantaores famosos, las 
cuales imita “al pie de la letra”. Obtuvo los mayores 
aplausos en unos dibujados fandanguillos de Pepe 
Pinto, el genial creador de un personalísimo estilo.  
El Chato de las Ventas es un gracioso humorista del 
flamenco; burla, burlando, sin embargo, dejó sentado 
que si ya no le sobran facultades, conoce todos los 
cantes; se destacó en la milonga de su autorretrato, 
una humorada dicha, o cantada, con mucho salero. 
El fin de fiesta estuvo a cargo de Pepe el Molinero, 
el cantaor de Campanario, que posee admirables 
facultades, aunque a muestro sentir las malgasta 
en ciertas originalidades que desvirtúan la esencia 
flamenca del arte con modernizaciones que no en-
cajan en lo ancestral y típico del cante jondo. Nunca 
podrán tomar juntos el chocolate un cantaor un can-
tante; las dos personalidades que Pepe el Molinero 
quiere reunir simultáneamente en sí mismo. 
Su actuación aquí, como en todas partes, mereció 
muchos aplausos, siendo a la parte muy discutida. 
Los intransigentes, que en esto del flamenco son to-
dos los que verdaderamente entienden del “cante”, 
no aceptan en manera alguna sus mixtificaciones, El 
vado o la puente; no hay más. 
Acompañaron a estos artistas los guitarristas Molina 
y Niño Sabicas. Ambos dominan su arte a la per-
fección; el segundo es, además, un concertista muy 
estimable. 
En resumen: el cuadro flamenco presentado por 
Vedrines obtuvo un éxito muy lisonjero. Ahora bien; 
comparto la opinión general de que son muchos 
NIÑOS flamencos ya y que empalaga tanto NIÑO 
de remoquete. Y todavía empalaga mucho más eso 
de que todos recurran en último extremo a la fácil 
facilidad de los fandanguillos. Como dijo el Chato de 

las Ventas, es que para cantar unos fandanguillos no 
hace falta haber estudiado en Salamanca; ya podrían 
los cantaores de esta época abusar menos de los 
fandanguillos y abundar almo más en malagueñas, 
puras seguidillas, polos, martinetes y otros muchos 
verdaderos estilos flamencos que parecen olvidados, 
aunque no lo están. Ya van los públicos hartos del 
truco de los fandanguillos
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Nº de registro: 45 / CE, 4 de marzo de 1931, N. 
7890, P.8 
EN LÓPEZ DE AYALA 
ESPECTÁCULO VEDRINES 
Anoche se presentó ante nuestro público la agru-
pación de cante y baile flamenco, integrada por los 
notables Marcelo Molina y Niño Sabicas, tocadores 
de guitarra; Niño de la Puerta del Angel, Chaconcito 
y Chato de las Ventas. Este último cantó con gran 
acierto divertidas guajiras, soleares y fandangos que 
mantuvieron al público en constante hilaridad. 
Merecen calurosos elogios Adelita Genil, por sus 
brillantes bailes flamencos y el cantador extremeño 
Pepillo el Molinero, que cosechó nutridas salvas de 
aplausos.

Discusión

Las noticias encontradas se localizan en la pro-
vincia de Badajoz y permiten mostrar una ima-
gen de la afición de los habitantes de estas 
ciudades por este tipo de espectáculos. Para 
Manuel Iglesias Segura no existe frontera entre 
Badajoz y Andalucía en cuanto al nacimiento, 
desarrollo e importancia del flamenco. Existien-
do artistas de la talla de las tonadilleras, “Goya” 
o Dora “La gitana”; hasta llegar a guitarristas 
como Justo Badajoz, Manuel Terrón, además de 
cantaores de la talla de Porrina de Badajoz (una 
de las figuras más importantes que ha dado esta 
tierra “Porrina es, sin lugar a duda, nuestro can-
taor más representativo y universal”, concluye 
el autor), Julia “La Extremeñita” o “El Musiqui-
na” [12].

El análisis realizado abarca las publicaciones de 
este diario desde 1927 a 1930, comprendiendo 
un total de 151 publicaciones. Cuando se filtra 
por palabras clave utilizando la palabra flamen-
co, observamos que prácticamente en todas las 
publicaciones del diario se encuentra al menos 
una vez la palabra flamenco refiriéndose a algu-
na manifestación artística ya sea cante, toque o 
baile, y generalmente en un contexto informati-
vo.

Tras analizar los datos derivados del repertorio 
de noticias, se observa que Badajoz (13 actua-
ciones), Mérida (6 actuaciones) y Villanueva de 
la Serena (5 actuaciones) son las ciudades que 

censan el mayor número de representaciones. 
De manera que dónde más actuaciones se com-
pilaron es en las poblaciones que, en ese mo-
mento, gozaban de una mayor importancia tan-
to estructural, económica como social, en este 
caso Badajoz y Villanueva de la Serena [12]. En 
Badajoz, con el Teatro López de Ayala en ca-
beza, se representaron 8 actuaciones mientras 
que en la Plaza de Toros fueron 3. En Mérida se 
celebran 6 actuaciones, 3 en el American Bar, y 
una en el Liceo, la Plaza de Toros y el Salón Ci-
nema de Mérida. En el caso de Villanueva de la 
Serena se llegaron a representar 5 actuaciones 
en el Salón Cinema. Siguiendo Campanario con 
4 actuaciones y Puebla de Sancho Pérez con 
2 espectáculos, al igual que, en Almendralejo, 
Cabeza del Buey y Granja de Torrehermosa y 
finalmente 1 actuación en los pueblos de Alcon-
chel, Fregenal de la Sierra, Fuente del Maestre, 
Puebla de la Calzada, Santa Marta, Valle de la 
Serena, Valverde de Leganés, Villafranca de los 
Barros, Zalamea de la Serena. Aunque, de las 
45 representaciones compiladas, en 39 no se 
indica el lugar donde se representan (Tabla 1).

Respecto a los cantes interpretados se localizan 
69 actuaciones, pero en 22 de las noticias, no 
se especifica el tipo de cante y en 18 de ellos 
se indica flamenco, mientras que, en los 29 res-
tantes, es el palo más representado son los fan-
danguillos (7 actuaciones), variante del fandan-
go, también denominado fandanguillo gaditano 
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[13], 3 guajiras y óperas flamencas, además de 
2 registros de milongas y de fandangos, todos 
ellos palos muy populares en esta época [14]. 
También se censa una sola noticia de cuplés y 
cuplés madrileños, malagueñas, medias granaí-
nas, Milongas cubanas, Piezas de Música Clá-
sica y Flamenco, saetas, seguidillas, soleares, 
tarantas, vidalitas. Sin embargo, al inicio de las 
actuaciones flamencas las seguidillas eran una 
de las piezas más interpretadas [15].

En cuanto a los intérpretes destaca la gran va-
riedad de artistas que actúan en la comunidad 
durante el intervalo de tiempo estudiado, un 
total de 135, mostrando una imagen del buen 
estado de salud de los escenarios de la provin-
cia. Entre los más populares se encuentra José 
Gallardo Ponce (1895-1985), conocido como 
Pepe el Molinero con 10 actuaciones (registros 
nº 17, 19, 24, 28, 33, 37, 40, 43, 44, 45). No fue 
un innovador nato del arte flamenco, pero creó 
un estilo propio de taranta (tarantas de Pepe el 
Molinero) como quedó en su día registrado, por 
no hablar de sus famosas colombianas y milon-
gas [16]. Además, era un cantaor extremeño, 
nacido en Campanario (Badajoz) (registros nº 
24, 40, 44), “que canta con mucho gusto el gé-
nero flamenco: guajira, milongas, vidalitas y fan-
danguillos” (registro nº 37), el sobrenombre de 
Molinero le viene por su trabajo como tal en Zo-
rita (Cáceres) y realizó numerosas actuaciones 
en Madrid, Barcelona, Sevilla, La Coruña, Car-
tagena, Alicante, Granada etc. y como queda 
reflejado en este trabajo en Badajoz y provincia. 
Era usual que formara parte de la compañía Ve-
drines (registros nº 4, 38, 44, 45), por ello solía 
actuar con otros artistas: Angelillo (registros nº 
4, 34, 35, 38), Pepe Pinto (registro nº 44), José 
Palanca (registro nº 8) y otros. Los guitarristas 
que habitualmente lo acompañaban fueron Ma-
nolo de Badajoz (registro nº 28), Sabicas (regis-
tros nº 21, 34, 35, 38, 44, 45), y María Casado 
(registro nº 37) entre otros. Como indica Juan 
Pedro Escudero en la Baja Extremadura destaca 
sobre todos los artistas originales que aportan 
modalidades que enriquecen el flamenco y no 
como en el caso de Andalucía donde los esti-
los flamencos van unidos a zonas geográficas 
o familias cantaoras [17]. A continuación, José 
Muñoz (Pena Hijo) conocido así por ser hijo de 
El Pena (Sebastián Muñoz Beigveder) [18] con 
5 actuaciones (registros nº 4, 13, 15, 20, 27). Le 
sigue Marchena con 4 actuaciones (registros nº 
1, 2, 10, 42) considerado por algunos autores 
como uno de los más influyentes cantaores de 
la mitad del siglo XX, cuando alcanza una gran 
popularidad. José Tejada Martín (1903-1976) 
nación en Marchena (Sevilla) y es de su ciudad 

natal de donde toma su nombre artístico, al prin-
cipio como Niño Marchena debido a que empie-
za a cantar sobre los ocho años en tabernas de 
su localidad, a pesar de la oposición de su pa-
dre, debuta en 1917 en el Café de Novedades 
de Sevilla, iniciando su brillante carrera profe-
sional. Así en 1925 empieza a grabar discos con 
sus característicos fandangos. Además, fue una 
gran figura del periodo denominado Ópera fla-
menca que se inicia en 1920 y termina en 1950 
caracterizado por los fandangos, canciones de 
inspiración latinoamericana como por ejemplo 
las milongas, el cante libre y el uso del falsete, 
todo lo contrario, al tradicional cante jondo, ori-
ginando controversia entre los flamencólogos. 
Unos lo consideran una parodia del flamenco 
puro y otros era su forma preferida de flamenco 
popular [19]. Entre los guitarristas (tocaores) se 
compila a Agustín Castellón Campos conocido 
como Niño Sabicas o Sabicas (registros nº 21, 
34, 35, 38, 44, 45), según él, por la pronuncia-
ción infantil de habas [20]. También con 4 actua-
ciones se censa a José Cabello Luque conocido 
como Chaconcito (registros nº 34, 35, 44, 45) 
[21], Angelillo (registros nº 4, 34, 35, 38). Con 
3 actuaciones a El Niño de la Puerta del Ángel 
(registros nº 21, 44, 45), Niño del Museo (re-
gistros nº 14 ,24, 25) y José Cepero (registros 
nº 15,29,36). Con 2 actuaciones 15 artistas y el 
resto no supera una actuación (tabla 3).

Conclusiones

Se concluye que los lugares donde más actua-
ciones se representan son los municipios que en 
ese momento gozan de una mayor importancia 
económica y poblacional como Badajoz, Mérida 
y Villanueva de la Serena y los teatros o lugares 
donde se realizan más actuaciones son, el Teatro 
López de Ayala y la Plaza de toros en Badajoz, 
el American Bar de Mérida y el Salón Cinema en 
Villanueva de la Serena.

La información sobre los cantes interpretados 
es escasa, de hecho, hay 22 representaciones 
donde no se especifica. Entre los que destacan: 
en primer lugar los fandanguillos, al ser los más 
representados y haciendo también mención a 
saetas, tarantas, guajiras o milongas, todos 
ellos palos muy populares en esta época.

En cuanto a los intérpretes hay una gran varie-
dad de artistas que actúan en la provincia du-
rante la franja de tiempo estudiada, un total de 
135, lo cual muestra el buen estado de salud de 
los escenarios de Badajoz y provincia. Entre los 



61

Rev Cent Investig Flamenco Telethusa
2022 • 15(17) • pp.39-61

E
sp

ec
tá

cu
los

 fl
am

en
co

s 
en

 la
 p

ro
vi

nc
ia

 d
e 

B
ad

aj
oz

 e
nt

re
 1

92
7 

y 
19

31
 

pu
bl

ica
do

s 
en

 e
l p

er
ió

di
co

 E
l C

or
re

o 
E

xt
re

m
eñ

o

A
: M

on
te

ro
 D

on
ce

l, 
M

. A
. H

ur
ta

do
-G

ua
po

, M
. R

. F
er

ná
nd

ez
-F

al
er

o

más populares destacan Pepe el Molinero, Sa-
bicas (Niño), José Muñoz (Pena Hijo), Angelillo. 
Chaconcito y Marchena (Pepe, Niño).

Los resultados muestran que en Badajoz la pre-
sencia del flamenco tiene continuidad, como se 
desprende del análisis de las noticias extraídas 
de las publicaciones seleccionadas, en las que 
se puede deducir la existencia una gran afición 
por esta manifestación cultural.

Como corolario, los espectáculos teatrales recu-
perados en la prensa pacense durante el período 
estudiado permiten establecer la presencia de 
la música popular y de las interpretaciones en 
los escenarios de la época, mostrando la afición 
al flamenco en el intervalo de tiempo analizado.
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Abstract

 Omega (1996), the album co-written by Enrique 
Morente and Lagartija Nick, is a paradigmatic 
example of the inclusion of «other» instruments 
in flamenco. Dominated by electric guitar distor-
tion, the use of samplers and other instruments 
from the rock genre, Omega is conceived within 
a cross-cultural and postmodern framework and 
follows on from the flamenco innovations of the 
1950s, especially echoing the fusionist works 
of the 1970s when musical instruments typical 
of other genres were assimilated into flamenco. 
We review key fusion milestones prior to Omega 
with the purpose of highlighting its importance 
as paradigmatic of the inclusion of instruments 
that are more commonly related to other urban 
music genres and how it surpassed the defini-
tion of New Flamenco to represent a hybrid fla-
menco-rock product.

Keywords

Enrique Morente, Lagartija Nick, fusion; musical 
instruments in flamenco.

Resumen

  El álbum conjunto de Enrique Morente y La-
gartija Nick, Omega (1996), supone un ejemplo 
paradigmático de la inclusión de otros instru-
mentos musicales en el flamenco.Dominado por 
la distorsión de las guitarras eléctricas, el uso 
de “samplers” y otros instrumentos venidos del 
rock, Omega se concibe dentro del marco trans-
cultural y posmoderno, y está sujeto a las inno-
vaciones que experimentó el flamenco a partir 
de los años 50 del siglo pasado, especialmente 
a raíz de los trabajos fusionistas de los 70, mo-
mento en el que se asimilaron en el flamenco 
instrumentos propios de otras músicas. Realiza-
mos una revisión de hitos dentro del contexto 
de fusiones hasta llegar a Omega, con el pro-
pósito de ponerlo en valor como paradigma de 
la inclusión de instrumentos que se han venido 
relacionando con otras músicas urbanas y como 
superación de la propia definición de Nuevo Fla-
menco, siendo más cercano a un producto híbri-
do flamenco-rock. 

Palabras Clave 

Enrique Morente, Lagartija Nick, fusión, instru-
mentación flamenca.
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Introducción

Actualmente asimilamos diversos instrumentos 
musicales al género flamenco. No obstante, 
siempre atribuimos la estética y sonoridad fla-
menca a cante, toque y baile: voz, guitarra fla-
menca, palmas, zapateado y castañuelas. A lo 
largo del tiempo estos signos naturales del fla-
menco se han ido diversificando y han acogido 
otras formas e instrumentos. Además de las sig-
nificativas innovaciones en el baile, la guitarra y 
la voz, consideramos que es importante citar la 
inclusión de otros instrumentos musicales que, 
hasta hace relativamente poco, no eran propios 
del flamenco.

En la historiografía del flamenco destaca la eta-
pa fusionista que abrió la década de 1950 y que 
se extiende hasta hoy, con una especial impor-
tancia en los 70, cuando el Nuevo Flamenco se 
establece, además de etiqueta comercial para 
definir a una serie de jóvenes que se alejaban de 
las corrientes tradicionales [1], como subgénero 
musical con el que se identificaba un determina-
do público y con el que comenzaba una vía prolí-
fera de fusiones del flamenco con otras músicas.

En este artículo revisamos el contexto de fu-
siones hasta llegar a lo que consideramos un 
ejemplo paradigmático de uso de instrumentos 
no propios del flamenco: el álbum Omega [2], 
trabajo conjunto de la banda de rock Lagartija 
Nick y el cantaor Enrique Morente, publicado en 
1996 y establecido dentro de los trabajos tanto 
de rock/ pop como de flamenco.

El objeto de este trabajo es poner en valor Ome-
ga como paradigma, ya no solo de la inclusión 
de instrumentos musicales propios de otras mú-
sicas, sino como ejemplo de superación de las 
tesis del Nuevo del Flamenco, considerándolo 
como un trabajo híbrido flamenco-rock, que ha 
sido determinante para el contexto actual de in-
novaciones en el flamenco.

Instrumentos fronterizos y Nuevo 
Flamenco

La década de 1950 abrió un nuevo camino en el 
flamenco a través de las fusiones, que satisfa-
cía el gusto de una determinada audiencia. En 
esta primera etapa, que coincidía con la rede-
finición de pureza de Mairena, surgieron traba-
jos extranjeros relacionados con la asimilación 
del flamenco por parte de los jazzistas, caso del 
tema “Flamenco Sketches”, incluido en el álbum 

Kindof Blue [3] del jazzista Miles Davis que, si 
bien no puede considerarse aún como un trabajo 
de flamenco-fusión, sí entra en la órbita de la in-
terpretación del flamenco con otros instrumen-
tos [1] y supuso ya un acercamiento explícito del 
jazz al flamenco [4].

A partir de esta etapa se suceden las propues-
tas fusionistas. En 1967 se graba en Alemania 
el álbum Flamenco-Jazz [5], trabajo instrumen-
tal dominado por el saxofón de Pedro Iturralde, 
la guitarra flamenca de Paco de Lucía y la pre-
sencia de otros instrumentos propios del jazz: 
trombón, batería, bajo y piano. Un año antes, la 
guitarra flamenca de Sabicas y la eléctrica de 
Joe Beck dialogan en Rock Encounter [6], ál-
bum que empezó a comercializarse en España 
en 1970 y en el que también estaban los tecla-
dos, la batería y el bajo. El jazz dio paso luego a 
la fusión del flamenco con otras músicas.

La década de 1970 supone la etapa de mayor 
proliferación de fusiones. El flamenco empieza a 
encontrarse con otras músicas además del rock: 
rumba, salsa y la aparición del rock andaluz. El 
fin de la dictadura franquista trajo un nuevo co-
mienzo para el flamenco, representado por jóve-
nes artistas que se acercaban a nuevas audien-
cias a partir de nuevos productos y nuevas vías 
creadoras más comerciales. De esta manera, 
dentro de los trabajos flamencos, aparecieron 
sonidos que se asemejaban al modo anglosajón, 
con estructuras cercanas a la canción moderna 
y con el uso de instrumentos propios de otros 
géneros musicales: el bajo, los teclados y la gui-
tarra eléctrica, entre otros [7].

El dúo establecido cantaor-tocaor dio paso a 
grupos instrumentales. En este sentido cabe 
mencionar “Entre dos aguas”, dentro del álbum 
Fuente y caudal de Paco de Lucía [8], con la pre-
sencia de guitarra rítmica y solista, acompaña-
das de bongos que sustituyen las palmas y de 
bajo eléctrico. Años más tarde, Paco de Lucía 
descubre en Perú el cajón y lo introduce a través 
del percusionista brasileño Rubem Dantas en el 
flamenco, convirtiéndose así en un instrumento 
tan importante que se ha extendido con el nom-
bre de cajón flamenco [9].

En la nómina de nuevos flamencos destacaron, 
entre otros, Lole y Manuel, que rescató la apor-
tación árabe y hace uso de sintetizadores y bajo 
eléctrico; Smash, surgido en 1970 como rock an-
daluz, cercano al rock sinfónico, el hard rock y el 
rock progresivo, y formado a partir de la llegada 
de la psicodelia a Sevilla [10]; y Las Grecas, con 
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gran presencia de elementos electrónicos, una 
instrumentación plenamente rock y enmarcadas 
ya en el gipsy rock [11]. En los años siguientes 
se expanden, a partir de los “mass media”, los 
trabajos de fusión. Las nuevas composiciones 
aflamencadas solo conservan elementos for-
males del flamenco de manera aislada. Ketama, 
Ray Heredia y Pata Negra, entre otros, ofrecie-
ron trabajos con una sonoridad flamenca lejana 
al flamenco ortodoxo y cercano a las nuevas ten-
dencias dentro del contexto de la Globalización 
y las hibridaciones. Esto dio nombre a nuevos 
subgéneros como el flamenco-fusión, flamenco-
pop o el Nuevo Flamenco [7].

A pesar de concebirse en primer lugar como 
etiqueta comercial, el Nuevo Flamenco como 
género musical supone una música tradicional 
reformulada para un nuevo público, alejado del 
neoclasicismo representado generalmente por 
Antonio Mairena, y de acuerdo con los nuevos 
valores posmodernos [1].

Algo distinto fue el caso de Camarón y Enrique 
Morente, que oscilaban entre flamenco ortodoxo 
y Nuevo Flamenco y, junto a Paco de Lucía, con-
ciliaron público ortodoxo y heterodoxo [11] a 
través de un constante diálogo entre las nuevas 
audiencias, el flamenco clásico y la libertad crea-
dora. No obstante, aun teniendo trabajos dentro 
de la órbita “tradicional”, se han establecido en 
la historiografía del flamenco como figuras inno-
vadoras importantísimas.

La leyenda del tiempo [12] se ha venido toman-
do de ejemplo como trabajo de flamenco fusión 
al producir una sonoridad del jazz y el rock a tra-
vés del piano, la guitarra eléctrica, la batería, el 
sitar, el bajo eléctrico, la flauta y el sintetizador, 
además de la guitarra flamenca y la voz prodi-
giosa de Camarón. El disco fue producido por 
Ricardo Pachón, bajo su intención de fusionar 
blues, rock y flamenco, y partiendo de unos te-
mas que el propio Pachón había compuesto so-
bre poemas de Federico García Lorca [13]. En él 
colaboraron artistas relacionados con esta nue-
va corriente, Kiko Veneno, Tomatito y Raimun-
do Amador, entre otros, y se formó con palos 
más versátiles como la rumba, las bulerías, las 
alegrías y los tangos [7]. Importante este disco 
porque entró tanto en el circuito flamenco como 
en el del rock/ pop, convirtiéndose en un refe-
rente para trabajos futuros, caso de Omega.

En lo que respecta a Enrique Morente en este 
tiempo, acababa de empezar su carrera disco-
gráfica con Cante flamenco [14], dentro de la 
corriente tradicional, pero con un sello personal. 

Sin embargo, había participado en varios reci-
tales en el contexto universitario y había toma-
do un papel importante dentro de los cambios 
semióticos, en contra de la censura franquista, 
cantando letras de Miguel Hernández, Antonio 
Machado, Federico García Lorca, Rafael Alberti, 
Pedro Garfias y otros poetas, y alejándose del 
“establishment” impuesto por la corriente mai-
renista [15].

Así las cosas, el flamenco ha venido experimen-
tando, sobre todo a partir de 1970, un proceso 
de renovación que ha abierto infinitas posibili-
dades en una simbiosis entre flamenco y otras 
músicas urbanas a partir de procesos de fusión 
e hibridación y, aunque actualmente esté esta-
blecido y reconocido este contexto de fusiones 
e innovación, antes el jurado y la crítica guarda-
ban con recelo una “tradición” propia del neo-
tradicionalismo, que impulsaba los conceptos de 
pureza y autenticidad como cualidad intrínseca 
del flamenco, y todo cante fuera de ese canon 
era tildado de impuro y no gozaba del mismo 
prestigio para la flamencología de la época [11].

Omega: ejemplo paradigmático

Publicado en 1996, Omega supuso un disco in-
novador que consiguió alzarse como una de las 
mejores grabaciones del siglo XX según la pren-
sa especializada. Aquí vienen representados dos 
firmes propósitos que transitan en toda la tra-
yectoria de Morente: el compromiso con la unión 
de la tradición y la innovación, modificando los 
cantes e introduciendo letras populares y com-
posiciones de poetas [16], además del “sam-
pling” de voces de grandes figuras del flamenco; 
y la fusión del flamenco con el jazz y el rock [1].

En Omega, Morente utiliza versos de Poeta en 
Nueva York de Lorca, transforma las composi-
ciones de Leonard Cohen “First we take Man-
hattan”, “Take this waltz”, “Priest” y “Hallellu-
jiah” [17] y se vale del sonido de la banda de 
rock granadina Lagartija Nick, creando con ello 
un producto completamente nuevo.

La idea del disco surge en 1993, cuando Enrique 
Morente coincide con Leonard Cohen en Nueva 
York y le propone usar algunas de sus compo-
siciones para un trabajo homenaje a Federico 
García Lorca. Idea que se ve clara tres años más 
tarde en composiciones como “Manhattan” y 
“Pequeño vals vienés” [1].

La propia instrumentación cuestiona el género 
del álbum: palmas, batería, guitarras eléctricas 
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y guitarra flamenca, incluso “samplers” de las 
voces de la Niña de los Peines, Manolo Caracol, 
Antonio Torres, Antonio Mairena y Manuel Valle, 
en una amalgama con dos masas musicales hi-
bridadas: el rock, representado sobre todo por 
la instrumentación y distorsión; y el flamenco, 
con la voz de Morente como protagonista. En el 
álbum colaboraron, entre otros, Vicente Amigo, 
Tomatito y Estrella Morente.

Omega supone un proyecto completamente he-
terodoxo que incluso sobrepasa las anteriores 
innovaciones que trajo el Nuevo Flamenco, tales 
como nuevos conceptos armónicos, la supera-
ción de los palos y la creación de nuevas compo-
siciones que cuestionan los límites tradicionales 
[18]. También es el culmen de un proceso de 
transformación que comenzó con el primer rock 
andaluz.

El disco se distribuye en trece composiciones: 1. 
“Omega”, 2. “Pequeño vals vienés”, 3. “Solo del 
pastor bobo”, 4. “Manhattan”, 5. “La Aurora de 
Nueva York”, 6. “Sacerdotes (Priests)”, 7. “Niña 
ahogada en el pozo”, 8. “Adán”, 9. “Vuelta de 
paseo”, 10. “Vals en las ramas”, 11. “Aleluya”, 
12. “Norma y paraíso de los negros” y 13. “Ciu-
dad sin sueño”. Todas transitan entre Leonard 
Cohen y García Lorca, y se conciben bajo la idea 
de arte que compartían Jesús Arias y Morente: 
un espacio de interrelación con otras disciplinas 
[19].

Aunque las trece composiciones destacan en 
este contexto de fusiones que venimos comen-
tando, consideramos que, como ejemplo para-
digmático, sobresale la primera “Omega”, de 
casi once minutos, en la que Morente mezcla 
saeta, martinete, bulería por soleá, siguiriya y 
tangos estilizados [16]. La composición se divi-
de en siete secciones dominadas por la voz de 
Morente, la introducción de “samplers” de can-
taores antiguos, el sonido potente de las bate-
rías, la distorsión de las guitarras eléctricas y las 
palmas flamencas. Así, “Omega” transita entre 
dos mundos: los elementos flamencos vienen re-
presentados por la voz, el uso de ciertos palos, 
las palmas y la guitarra flamenca usada como 
guitarra eléctrica; y los del rock por la instru-
mentación dominante. La guitarra eléctrica sirve 
como puente entre los dos géneros musicales, y 
la batería interpreta ritmos flamencos y del rock 
[17].

La originalidad de “Omega” sigue en “Man-
hattan”, versión de “First we take Manhattan”, 
composición pop de Leonard Cohen en la que 
los sintetizadores dan paso a las guitarras eléc-

tricas, a la flamenca usada como eléctrica y a 
las baterías de Lagartija Nick en la versión de 
“Omega”. Ambas composiciones presentan un 
compás 4/4, en la línea de las canciones pop/ 
rock [17].

Si bien fue más o menos aceptado por el sec-
tor conservador, el reconocimiento llegó con el 
paso de los años, hasta convertirse en un álbum 
icónico dentro de la historiografía del flamenco, 
compartiendo popularidad con La leyenda del 
tiempo y consiguiendo revalorizar las formas hí-
bridas de los 70 y 80 andaluzas [17]. En Omega, 
la distorsión y experimentación con otras músi-
cas son elementos clave y su legado queda pa-
tente en trabajos como los de Rocío Márquez o 
Niño de Elche [20].

Conclusiones

Con este trabajo ponemos en valor el disco 
Omega como ejemplo paradigmático, ya no solo 
de la inclusión de instrumentos musicales pro-
pios de otras músicas en el flamenco, sino como 
símbolo de fusión e hibridación musical en el 
contexto transcultural de la sociedad posmoder-
na. Consideramos que sobrepasa las fronteras e 
innovaciones del Nuevo Flamenco, formándose 
un producto totalmente nuevo que acaparó la 
atención de audiencias ligadas al rock y al fla-
menco, hasta el punto de acaparar escenarios 
de festivales de rock/ pop.

Después de esto, entendemos Omega como un 
disco híbrido, que se ajusta a la transformación 
de dos elementos musicales: por una parte, el 
rock de La

gartija Nick que se adapta a los palos flamen-
cos y la voz de Morente; por otra, el flamenco, 
que cabalga sobre una sonoridad electrónica y 
distorsionada, ajustándose incluso la guitarra 
flamenca a la naturaleza de la eléctrica. De esta 
manera se crea una realidad nueva a partir de 
un proceso de fusión y experimentación hacia un 
nuevo discurso, con total importancia de la otra 
instrumentación flamenca.

Omega, además, abrió una puerta para los nue-
vos trabajos experimentales y cuestionó tam-
bién qué es y qué no flamenco, más allá de la 
concepción tradicionalista que venía desde el 
propio nacimiento del flamenco y que se esta-
bleció a partir de las corrientes impulsadas por 
Mairena: la dicotomía entre puro/ impuro y tra-
dicional/ nuevo.
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Abstract
Flamenco is an art that combines music and dance 
in a rigorous live performance and this paper is part 
of a study on flamenco dance from this integral 
perspective. It highlights the importance of dancers 
and teachers having musical knowledge (singing 
and guitar playing) as well as knowledge of cha-
racteristic aspects of the dance itself and aspects 
of its history. Our aim is to present and contrast re-
sults extracted from an ad hoc questionnaire which 
includes questions testing flamenco knowledge; 
the importance given to having this knowledge and 
transmitting it; and also, the interest in flamenco 
culture (shows, articles and records). These ques-
tionnaires have been carried out on different pro-
files related to flamenco dance within the geogra-
phical area of Seville: dance students in regulated 
and non-regulated institutions, professional artists 
and teachers. Seville was chosen due to the im-
portance awarded to flamenco dance there; a city 
with numerous flamenco venues and companies, 
prestigious flamenco schools, a long-held flamenco 
tradition, and where several high-profile flamenco 
artists reside. The results show that there is a high 
level of interest in learning about flamenco art and 
culture in a comprehensive manner (with 93.2% 
of responses being positive in this regard). Howe-
ver, in many cases this comprehensive knowledge 
is not currently held (46.8% of correct answers), 
highlighting significant gaps in fundamental as-
pects and inviting us to reflect on how this affects 
flamenco dance teaching and transmission.

Keywords
Comprehensive knowledge, communication codes, 
singing, playing.

Resumen
Este trabajo forma parte de un estudio sobre el 
baile flamenco desde una perspectiva integral, es 
decir, al ser un arte que cohesiona música y danza 
en riguroso directo, entre otras particularidades, se 
destaca la importancia que supone poseer conoci-
mientos musicales (cante y toque de la guitarra), 
para bailar y enseñar flamenco, así como de aspec-
tos característicos del propio baile y de parte de su 
historia. El objetivo de este artículo es presentar y 
contrastar los resultados obtenidos a través de un 
cuestionario ad hoc, en el que se plantean pregun-
tas sobre conocimientos del flamenco, así como de 
la importancia que se le da al hecho de poseerlos 
y a su transmisión, y a su vez, el interés hacia la 
cultura flamenca (espectáculos, artículos y discos). 
Estos cuestionarios se han realizado a diferentes 
perfiles relacionados con el baile flamenco: estu-
diantes de danza de enseñanzas regladas y no re-
gladas, bailaores/as profesionales y profesorado, 
de la zona geográfica de Sevilla. Esta zona ha sido 
elegida para el estudio por ser un referente para el 
baile flamenco, y en la que se puede encontrar un 
gran número de tablaos y compañías, de artistas 
que residen en la ciudad, de numerosas escuelas 
de prestigio y una gran tradición flamenca. Los re-
sultados reflejan que existe un gran interés por co-
nocer el baile flamenco de manera integral y hacia 
la cultura del flamenco (con 93.2% de respuestas 
positivas en este sentido), sin embargo, este cono-
cimiento integral no se posee en muchos casos (un 
46.8% de respuestas correctas), desconociéndose 
aspectos básicos o fundamentales, información 
destacable y que invita a la reflexión sobre todo, 
en cuanto a la enseñanza y la transmisión del baile 
flamenco se refiere. 

Palabras Clave 
Conocimiento integral, códigos de comunicación, 
cante, toque.
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Introducción

El baile flamenco es la forma más completa del 
arte flamenco, en tanto que en ella confluyen las 
tres líneas artísticas de esta expresión: cante, 
toque de la guitarra y baile [1]. A partir del inter-
cambio entre lo popular y lo teatral, a comienzos 
del siglo XIX, se irán redefiniendo nuevas formas 
en el baile, demandadas tanto en las academias 
y salones [2] como en el teatro, impulsadas por 
el romanticismo tardío [3] y, más tarde, el anda-
lucismo [4]. Estas nuevas formas, que se defi-
nirán como flamencas, llegarán a consolidarse 
como un género artístico propio durante la épo-
ca de los cafés cantantes, a partir de la mitad 
del siglo XIX. Asimismo, será durante esa etapa, 
cuando se establezcan unas bases que definan 
este género, con unos códigos de comunicación 
entre los artistas y planteándose el cuadro fla-
menco [2], con baile, cante y toque de la guita-
rra, como forma de representar el flamenco.

Posteriormente, tras la decadencia de los ca-
fés cantantes, en concreto a partir de 1915 
[5], surge una nueva línea escénica con el ba-
llet flamenco que experimentará y lanzará nue-
vas propuestas teatrales en las que se tendrán 
en cuenta aspectos como la argumentación, la 
escenografía o la iluminación, entre otros. Un 
poco más adelante, pasados los años cincuen-
ta, de nuevo resurge un espacio escénico, con 
los tablaos flamencos, inspirado en los anterio-
res cafés cantantes, en los que se ofrecerá el 
flamenco en el formato más tradicional. Actual-
mente se pueden encontrar estas diferentes for-
mas de representar el baile flamenco, una línea 
más tradicional mostrada en los tablaos, peñas 
y festivales, por un lado, y una línea más teatral 
que aporta un concepto de obra completa, im-
pulsada por el ballet flamenco, por otro. Ambas 
líneas, compatibles y complementarias, ofrecen 
diferentes formatos de espectáculos flamencos, 
dando a su vez la posibilidad a los artistas de ir 
alternado o decantarse por alguna de ellas.

El baile flamenco tiene como característica fun-
damental su acompañamiento musical en direc-
to, que permite que exista interacción y comu-
nicación entre los artistas, que ofrece la posibi-
lidad de que surja un diálogo entre el cante, el 
baile y el toque de la guitarra, dando cabida a 
la improvisación. Se puede decir que el propio 
bailaor/a es un músico más que a través de la 
percusión de los pies y de las manos, ofrece una 
línea musical que se suma a la del cante y a la 
del toque de la guitarra.

Del mismo modo, nos encontramos con un arte 
vivo y en constante evolución y redefinición [6]. 
En el baile flamenco cada artista crea su coreo-
grafía partiendo de una base musical, de un palo 
flamenco con su determinado compás, pero no 
se retoma una coreografía establecida como 
sucede en otros estilos de danza. Se crea, te-
niendo en cuenta una estructura base en la que 
se van intercalando letras, falsetas y escobillas 
[7], y haciendo uso de unos determinados ele-
mentos tradicionales, que a su vez nos sirven 
como códigos de entendimiento con el cante y 
el toque de la guitarra. Ahora bien, los pasos, 
las mecánicas, el estilo, el orden, la duración, 
pueden variar, encontrando una infinidad de po-
sibilidades. Por todo ello, va a resultar esencial, 
que el estudio del baile flamenco no se limite a 
la técnica dancística, mediante la ejecución co-
rrecta de pasos, mecánicas o coreografías, pues 
será fundamental el dominio de aspectos musi-
cales y de códigos relacionados con el cante y el 
toque de la guitarra, así como conocer recursos 
y elementos que tradicionalmente han ido apa-
reciendo en el baile en las propias interpretacio-
nes de los artistas.

La tradición oral e imitativa, a través de la ob-
servación múltiple [8] y de un modelo de en-
señanza reproductivo [9], ha sido la base de la 
transmisión del baile flamenco, ya sea de ma-
nera informal en entornos familiares, fiestas o 
celebraciones, o a través de la enseñanza espe-
cífica del baile flamenco, tanto en una línea no 
formal, como en una línea formal con enseñan-
zas regladas en las que se obtiene una titulación 
oficial. Con respecto a la educación no formal, 
se puede decir que existen numerosas escuelas, 
centros y academias que ofrecen clases, cursos 
y talleres para aprender a bailar flamenco, en-
contrando al mismo tiempo en este tipo de ense-
ñanza, centros que proponen un plan de estudio 
propio, aunque no oficial, como es el caso de 
la Fundación de Cristina Heeren. Por otro lado, 
existen enseñanzas regladas y oficiales especia-
lizadas en baile flamenco en los conservatorios 
profesionales de danza, que ofrecen tanto es-
tudios profesionales como estudios superiores.

La enseñanza del baile flamenco, ha ido varian-
do teniendo en cuenta las tendencias y deman-
da de cada momento. En este sentido, atendien-
do al estudio planteado por De las Heras [9], 
se puede apreciar, con respecto a la educación 
no formal del baile flamenco (escuelas y acade-
mias con estudios no reglados), que desde el 
año 1935 al año 1980, han ido variando algunos 
aspectos, entre los que destaca el paso de una 
atención más individualizada a una más grupal. 



69

Rev Cent Investig Flamenco Telethusa
2022 • 15(17) • pp. 67-78

C
on

oc
im

ien
to

s 
y 

ac
tit

ud
es

 h
ac

ia
 e

l f
la

m
en

co
 p

or
 p

ar
te

 d
e 

ar
tis

ta
s,

 
es

tu
di

an
te

s 
y 

pr
of

es
or

es
 d

e 
ba

ile
 fl

am
en

co
 e

n 
S

ev
illa

Is
ab

el 
S

án
ch

ez
 P

rie
to

l

Asimismo, la autora añade que el tiempo de en-
señanza era mucho más lento, «es decir, un solo 
paso se podía llegar a practicar casi un mes y 
las coreografías, que no se enseñaban de forma 
completa, venían a tardar varios meses» (p.11)
[9] para pasar a un ritmo mucho más rápido en 
el que se trabaja un mayor número de pasos y 
coreografías completas. Por lo tanto, se aprecia 
que con el paso del tiempo existe una tendencia 
a aprender a una mayor velocidad, y el mayor 
número de pasos y de coreografías posibles, a lo 
que se le añade, un aumento de la exigencia téc-
nica, buscando en algunos casos, el virtuosismo 
por encima de todo lo demás [10].

Atendiendo a todas las particularidades que 
existen en el baile flamenco desde una pers-
pectiva integral (baile, cante y toque), se des-
taca la importancia que puede suponer partir 
de un conocimiento musical, así como del domi-
nio de los recursos y elementos que tradicional-
mente se han ido estableciendo como códigos 
o claves, y que sirven para el entendimiento 
entre los artistas y, a su vez, como base para la 
composición coreográfica [11] y para la impro-
visación. Del mismo modo, se resalta el apo-
yo que puede suponer conocer algunos datos 
históricos, así como referencias de figuras del 
flamenco, para el baile.

El objetivo de este artículo es presentar y con-
trastar los resultados obtenidos a través de un 
cuestionario ad hoc, en el que se plantean pre-
guntas sobre conocimientos del flamenco, así 
como de la importancia que se le da al hecho 
de poseerlos y a su transmisión, y a su vez, el 
interés hacia la cultura flamenca (espectáculos, 
artículos y discos). Estos cuestionarios se han 
realizado a diferentes perfiles relacionados con 
el baile flamenco: estudiantes de danza de en-
señanzas regladas y no regladas, bailarores/as 
profesionales y profesorado, de la zona geográ-
fica de Sevilla. Esta zona ha sido elegida para 
el estudio, por ser un referente para el baile fla-
menco y en la que se puede encontrar un gran 
número de tablaos y compañías, de artistas que 
residen en la ciudad, de numerosas escuelas de 
prestigio y una gran tradición flamenca.

Material y método

Sujetos

Para el estudio se ha contado con un total de 
300 participantes de diferentes perfiles relacio-
nados con el baile flamenco:

• Perfil de estudiantes de enseñanzas regla-
das de baile flamenco, con un total de 98 
alumnos/as de centros oficiales (CPD An-
tonio Ruiz Soler).

• Perfil de estudiantes de enseñanzas regla-
das de danza española, con un total de 30 
alumnos/as de centros oficiales (CPD An-
tonio Ruiz Soler). Se considera relevante in-
troducir este perfil porque el baile flamenco 
no deja de ser parte de la danza española, 
incluyéndose la formación en baile flamen-
co en esta especialidad. Por ello, contras-
tar los resultados obtenidos en los perfiles 
de enseñanzas regladas de baile flamenco 
y de danza española, permite comprobar si 
tener asignaturas centradas en el estudio 
del cante o del toque de acompañamiento al 
baile, así como en la historia del flamenco, 
puede suponer diferencias significativas. El 
alumnado de danza española es menor que 
el de baile flamenco, de ahí que sea menor 
el número de participantes, pero asumimos 
la normalidad al ser mayor de 30.

• Perfil de estudiantes de enseñanzas no re-
gladas de baile flamenco, con un total de 
82 estudiantes (Flamenco Danza Estudio, 
Escuela Flamenca Juan Polvillo, Academia 
de Flamenco Manuel Betanzos, Estudio de 
baile Alicia Márquez, Fundación Cristina 
Heeren y FormArteFlamenco El Oruco).

• Perfil de artistas profesionales de baile fla-
menco, con un total de 50 participantes (ta-
blao flamenco Los Gallos, Teatro Flamenco 
de Triana, tablao flamenco El Arenal, Ballet 
Flamenco de Andalucía y artistas con com-
pañía propia). Este perfil tiene una pobla-
ción menor que la de los perfiles de estu-
diantes de baile flamenco.

• Perfil de profesores de baile flamenco, con 
un total de 40 participantes que imparten 
clases en diferentes centros de Sevilla 
(CPD Antonio Ruiz Soler, Escuela Flamen-
ca Juan Polvillo, Flamenco Danza Estudio 
y Fundación Cristina Heeren). Del mismo 
modo, la población de este perfil es menor 
y, a su vez, presenta menor accesibilidad.

En la siguiente tabla podemos ver los datos des-
criptivos de la edad, tanto del total de los parti-
cipantes como distinguiéndolos por perfiles.
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Tabla 1. Datos estadísticos descriptivos de la edad de los participantes

Perfil poblacional n=300 Media±DT (años) Máximo 
(años)

Mínimo 
(años)

Enseñanzas regladas de baile flamenco 98 18.22±4.83 43 12

Enseñanzas regladas de danza española 30 17.03±3.87 24 12

Enseñanzas no regladas de baile flamenco 82 26.80±9.25 68 16

Profesores de baile flamenco 50 32.80±10.07 60 18

Artistas profesionales de baile flamenco 40 31.14±7.91 49 16

Total 300 24.55±9.60 68 12

Método y diseño de la investigación

Para la recogida de información se ha diseña-
do un cuestionario ad hoc, validado a través del 
juicio de expertos y del que se ha comprobado 
que tiene una fiabilidad aceptable a través de la 
prueba K20 de Kuder y Richarsdson para esca-
las dicotómicas.

El cuestionario está compuesto por diferentes 
apartados (Anexo). En el primero, se plantean 
datos sociodemográficos como perfil, sexo, na-
cionalidad y edad. En el segundo, se proponen 
10 preguntas centradas en la valoración y el 
interés mostrado al conocimiento integral, te-
niendo en cuenta aspectos musicales, del cante, 
de la historia y de la transmisión de elementos 
característicos del baile, así como sobre la par-
ticipación en la cultura del flamenco a través de 
la asistencia a espectáculos, la lectura de libros 
o artículos o la escucha de discos, constituyen-
do cada uno de ellos a su vez, un sub-apartado. 
En el tercer apartado, formado por otras 10 
preguntas, se plantean cuestiones sobre cono-
cimientos concretos tanto musicales, del cante 
como históricos, y aspectos característicos del 
propio baile, formando cada uno de ellos un sub-
apartado. Se añade un último apartado en el que 
se da la opción de hacer algún comentario sobre 
los temas tratados. Las preguntas del segundo 
y tercer aparatado (valoración y conocimientos) 
se distribuyen por el cuestionario sin estar todas 
agrupadas.

Diseño estadístico

Para llevar a cabo todo el procedimiento de 
codificación de datos se ha utilizado el pa-
quete estadístico SPSS v. 25, realizándose 

análisis estadísticos descriptivos (media, mí-
nima, máxima y desviación típica) y análisis 
de distribución de frecuencias de las respues-
tas. Con el contraste sobre el coeficiente de 
correlación de Pearson (r) se ha comprobado 
si hay relación significativa entre los resulta-
dos que muestran valoración e interés y los 
aciertos sobre conocimientos, así como para 
poder apreciar si existe relación significativa 
entre estas variables y la edad de los partici-
pantes. Con la prueba de la t de Student para 
dos muestras relacionadas, se ha comparado 
la media de los resultados que muestran va-
loración e interés y los resultados acertados 
sobre conocimientos, de la totalidad de los 
participantes. Y por último, a través de un 
ANOVA, se ha comparado las medias obte-
nidas distinguiendo cada uno de los perfiles. 
Las respuestas del cuestionario han sido co-
dificadas con un 0 las incorrectas y un 1 las 
correctas o las que podían mostrar un mayor 
interés o valoración.

Resultados

Con respecto a los resultados obtenidos en la 
totalidad de los participantes y atendiendo a 
la figura 1, se observa un 93.2% de respues-
tas positivas en cuanto al interés y preocu-
pación por los conocimientos musicales y 
de cante, históricos y por su conservación y 
transmisión, así como por la participación en 
la cultura del flamenco a través de la asis-
tencia a espectáculos, la lectura de libros o 
artículos y la escucha de discos, frente a un 
46.8% de respuestas correctas sobre conoci-
mientos concretos.
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Tabla 2. Relación apartados, sub-apartados y preguntas

Apartado Sub-apartado Preguntas

Apartado 1 Datos sociodemográficos

Sexo

Edad

Nacionalidad

Perfil

Apartado 2
10 preguntas

Valoración e interés por el cono-
cimiento integral del flamenco, su 
transmisión y la participación en la 
cultura flamenca

Conocimientos musicales y de cante 1, 2, 16

Conocimientos históricos 3, 4, 5

Cultura flamenca 17, 18

Trasmisión y conservación 19, 20

Apartado 3
10 preguntas

Conocimiento interdisciplinar del 
baile flamenco, de aspectos fun-
damentales y característicos del 
flamenco (historia, música, cante y 
baile).

Conocimientos musicales y de cante 6, 7, 8, 10

Conocimientos históricos 12, 15

Aspectos tradicionales del Baile flamenco 9, 11, 13, 14

Apartado 4 Comentario sobre alguno de 
los aspectos tratados 21

Fig. 1 Comparación de los resultados que muestran valoración con los resulta-
dos acertados sobre conocimientos del total de los participantes

En la siguiente tabla, se observa el porcentaje 
de los resultados sobre valoración e interés 
distinguiendo entre sub-apartados. Perte-
necen al primer sub-apartado, las preguntas 
1, 2 y 16 con las que se pretende conocer si 
se considera importante tener conocimientos 
musicales y del cante para bailar o enseñar 
flamenco. Con el segundo sub-apartado en el 
que hallamos las preguntas 3, 4 y 5, se com-
prueba si los conocimientos históricos son 
considerados relevantes o enriquecedores 

para bailar y enseñar flamenco. Con el tercer 
sub-apartado al que corresponden las pre-
guntas 17 y 18, se pretende conocer la par-
ticipación en la cultura flamenca, mediante la 
asistencia a espectáculos de baile flamenco, 
así como la lectura de artículos o libros sobre 
flamenco o la escucha de discos flamencos. Y 
por último, con el cuarto apartado a través de 
las preguntas 19 y 20, se intenta conocer si se 
le da importancia a la transmisión y conserva-
ción de aspectos tradicionales del flamenco.
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Tabla 3. Resultados que muestran la valoración e interés diferenciando los 
sub-apartados

Sub-apartado Preguntas Porcentaje de resultados que no 
muestran valoración/interés

Porcentaje de resultados que sí 
muestran valoración/interés

Conocimientos musicales 
y de cante

1, 2, 16 3.8% 96.2%

Conocimientos históricos 3, 4, 5 7.5% 92.5%

Participación en la cultura 17, 18 7% 93%

Transmisión y conserva-
ción

19, 20 9.2% 90.8%

Asimismo, en la tabla 4, se puede observar 
el porcentaje de las contestaciones correctas 
sobre conocimientos, distinguiendo entre los 
diferentes sub-apartados. Con el primer sub-
apartado, al que corresponden las preguntas 
6, 7, 8 y 10, se pretende saber si se poseen 
algunos conocimientos musicales y del can-
te. Con el segundo sub-apartado, en el que 

se encuentran las preguntas 12 y 15, se tra-
ta de averiguar si se conocen algunos datos 
concretos sobre la historia del baile flamenco. 
Y por último, con las preguntas 9, 11, 13 y 
14, pertenecientes al sub-apartado tercero, 
se pretende saber si se poseen algunos co-
nocimientos sobre aspectos tradicionales del 
baile flamenco.

Tabla 4. Resultados de aciertos sobre conocimientos por sub-apartados

Sub-apartado Preguntas
Porcentaje de resultados 

que no muestran valoración/
interés

Porcentaje de resultados 
que sí muestran valoración/

interés

Conocimientos 
musicales y de cante

6, 7, 8, 10 46% 54%

Conocimientos 
históricos

12, 15 64% 36%

Conocimientos 
tradicionales del baile

9, 11, 13, 14 56.8% 43.2%

Fig. 2.  Comparación de los resultados que muestran valoración frente a los 
aciertos sobre conocimientos, distinguiéndolos por perfiles
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Por otro lado, hemos hallado, con el coeficien-
te de correlación de Pearson, la correlación 
entre la edad y las contestaciones que mues-
tran valoración e interés, así como la edad y 
las respuestas acertadas sobre conocimien-
tos, no encontrando diferencia significativa 
en la primera (0.049) mientras que sí en la 
segunda (0.21), por lo que se puede deducir, 
que a mayor edad, mayor conocimiento.

A su vez, en la figura 2, se observan los re-

sultados correctos o que muestran interés o 
valoración, distinguiéndolos por perfiles.

En la siguiente tabla, se muestran los resulta-
dos de cada una de las cuestiones planteadas 
sobre valoración e interés, mostrándose la 
frecuencia en la que los participantes respon-
den positivamente a cada una de estas pre-
guntas, así como el porcentaje que correspon-
dería esa frecuencia.

Tabla 5. Frecuencias y porcentajes de las respuestas que muestran valoración e inte-
rés hacia el flamenco.

Preguntas Frecuencia Porcentaje

1 299 99.7%

2 296 98.7%

3 267 89%

4 288 96%

5 297 99%

16 271 90.3%

17 297 99%

18 261 87%

19 256 85.3%

20 265 88.3%

Por último, en la siguiente tabla se presentan los aciertos obtenidos en cada una de las pregun-
tas sobre conocimientos concretos teniendo en cuenta el total de los participantes.

Tabla 6. Frecuencias y porcentajes de respuestas correctas sobre conocimientos 

Preguntas Frecuencia Porcentaje

6 122 40.7%

7 177 59%

8 181 60.3%

9 126 42%

10 169 56.3%

11 104 34.7%

12 108 36%

13 164 54.6%

14 163 54.3%

15 92 30.7%



74

Valoración de las am
plitudes articulares y acortam

ientos m
usculares en 

bailaoras de flam
enco

G
 A

, G
óm

ez R
, Fernández J, C

osta JL

Rev Cent Investig Flamenco Telethusa
2022 • 15(17) • pp. 67-78

C
onocim

ientos y actitudes hacia el flam
enco por parte de artistas, 

estudiantes y profesores de baile flam
enco en S

evilla
Isabel S

ánchez Prietol

Discusión

Se plantea, como finalidad de este estudio, tener 
una aproximación sobre la importancia que se le 
otorga al baile flamenco desde una perspectiva 
integral, lo que sería, como se ha comentado an-
teriormente, teniendo en cuenta tanto aspectos 
musicales y del cante, como de la historia y del 
propio baile. Para ello, se analiza la información 
recogida a través de las respuestas de los parti-
cipantes en los cuestionarios, pudiendo de esta 
forma contrastar los conocimientos que poseen, 
con la valoración e interés que se le da, al hecho 
de poseerlos, a su transmisión y a la participa-
ción en la cultura del flamenco. Asimismo, se 
comparan los resultados de los sub-apartados 
propuestos en cada uno de los apartados, y a su 
vez, los resultados según los diferentes perfiles 
y en cada una de las preguntas formuladas.

En primer lugar, los resultados que se presentan 
en la figura 1, indican una cifra bastante alta con 
respecto a las respuestas sobre valoración e in-
terés mostrado. Esta cifra baja notoriamente al 
tener en cuenta las respuestas acertadas sobre 
conocimientos musicales y de cante, históricos 
y sobre el baile. Estos resultados, podrían corro-
borar algunas aportaciones de Arranz [12], en 
las que se plantea como tendencia actual, la en-
señanza del baile flamenco de manera aislada, 
limitándose a la copia de pasos o coreografías, 
perdiéndose de esta forma la unión de sus com-
ponentes, que es lo caracteriza precisamente a 
este género artístico entre otros aspectos.

Teniendo en cuenta cada uno de los sub-aparta-
dos de valoración e interés, en el que se encuen-
tran resultados con cifras muy altas, se pueden 
destacar ciertos matices. El sub-apartado en el 
que se plantea la importancia de poseer conoci-
mientos musicales y de cante para el baile y su 
enseñanza, como se apunta en la tabla 3, es el 
que muestra los resultados más altos. En este 
sentido, González [11] plantea la importancia 
que tiene profundizar en el cante y en la guita-
rra para poder crear una coreografía, además de 
conocer la estructura base de un baile flamenco, 
pues, como comenta esta autora [11], «los tres 
elementos cante-baile-guitarra deben compene-
trarse como un elemento único, se ha de produ-
cir una simbiosis que optimice el resultado final» 
(p.27). González [11], continúa destacando, te-
niendo en cuenta a su vez las aportaciones de 
Arranz, que «el bailaor o bailaora debe conocer 
no sólo los códigos dancísticos propios del baile 
flamenco, sino también aquellos códigos relacio-
nados con el cante y con la guitarra, y viceversa» 
(p.27) [11]. Estas aportaciones señalan justo lo 

que se destaca con el presente estudio.

Con respecto a los sub-apartados de conoci-
mientos, según se observa en la tabla 4, se en-
cuentran más aciertos en el sub-apartado que 
plantea cuestiones musicales y sobre el cante, 
frente a los aciertos sobre aspectos históricos, 
en el que se encuentran las cifras más bajas. 
Asimismo, se comprueba que no existe rela-
ción significativa entre la variable de edad y la 
valoración e interés que se muestra (r=0.049, 
p=0.395). Sin embargo, sí que se encuentra 
con respecto a la edad y los conocimientos que 
se poseen (r=0.210, p<0.001), por lo que se 
puede deducir que, a mayor edad, mayor cono-
cimiento. En este sentido, se puede relacionar 
esta información con los planteamientos de Ho-
ces [13], en los que apunta que tener una ma-
yor experiencia va a facilitar el entendimiento y 
el conocimiento del dialecto del bailaor con los 
músicos, aunque puntualiza que esta experien-
cia tiene que ir acompañada de una reflexión.

Si se observan los resultados distinguiendo 
cada uno de los perfiles, teniendo en cuenta la 
figura 2, se puede ver que es el de profesores el 
que presenta unas cifras más altas, tanto en la 
valoración e interés que muestran, como en las 
respuestas correctas sobre conocimientos. Y en 
este sentido, se puede relacionar de nuevo con 
los planteamientos de Hoces [13], en los que 
señala la importancia del estudio y del conoci-
miento de los distintos dialectos que se dan en 
el idioma del flamenco, destacando la experien-
cia y su reflexión. Se puede deducir que son los 
profesores los que tienen una mayor reflexión 
en este sentido, siendo necesaria para poder 
transmitir estos conocimientos posteriormente. 
En el lado contrapuesto, se encuentra al perfil 
de enseñanzas regladas de danza española con 
las cifras más bajas, tanto en la valoración e in-
terés que muestran como en los aciertos a las 
preguntas sobre conocimientos. Esta situación 
se hace latente en los comentarios aportados 
en el último punto del cuestionario, en los que 
se puede observar la preocupación por parte del 
alumnado, con respecto al escaso número de 
horas de baile flamenco en la especialidad de 
danza española, siendo, según nos mencionan, 
insuficientes para tener una formación básica. 
Se destaca, por lo tanto, que existe una gran 
diferencia con respecto a la valoración mostra-
da y los conocimientos que poseen los partici-
pantes de los estudios reglados y oficiales de 
danza española, en los que se hallan unas cifras 
más bajas, frente a los participantes de los estu-
dios reglados y oficiales de baile flamenco, que 
muestran cifras más altas en los resultados.



75

Rev Cent Investig Flamenco Telethusa
2022 • 15(17) • pp. 67-78

C
on

oc
im

ien
to

s 
y 

ac
tit

ud
es

 h
ac

ia
 e

l f
la

m
en

co
 p

or
 p

ar
te

 d
e 

ar
tis

ta
s,

 
es

tu
di

an
te

s 
y 

pr
of

es
or

es
 d

e 
ba

ile
 fl

am
en

co
 e

n 
S

ev
illa

Is
ab

el 
S

án
ch

ez
 P

rie
to

l

En relación a cada una de las preguntas sobre 
valoración e interés en la totalidad de los par-
ticipantes, según se muestra en la tabla 5, se 
encuentran las cifras más altas en la primera 
cuestión, en la que se plantea si se considera 
importante tener conocimientos musicales y del 
cante para bailar flamenco, así como en la se-
gunda cuestión, en la que se pregunta si serían 
imprescindibles estos conocimientos a la hora 
de enseñar flamenco. Aun siendo ambas cifras 
altas, puede parecer relevante que baje al refe-
rirse a la enseñanza, pues estos conocimientos 
son aún más esenciales en la docencia en la que 
se tienen que transmitir. Se destaca, del mismo 
modo, la quinta pregunta, en la que se puede ver 
que casi la totalidad de los participantes contes-
ta que estos conocimientos enriquecen el baile 
flamenco. Aunque se encuentren matices entre 
las diferentes cuestiones, se hallan valores bas-
tante altos en este apartado.

En cuanto a las cuestiones planteadas sobre co-
nocimientos, según muestra la tabla 6, se obser-
va por un lado, que la pregunta once en la que 
se plantea cuántos compases tiene como míni-
mo un silencio de alegrías, uno de los palos más 
bailados y que se suele trabajar desde el inicio 
de los estudios del baile flamenco, es la que ob-
tiene el menor número de aciertos. Del mismo 
modo, se encuentra un número bastante bajo de 
respuestas correctas en la cuestión doce, en la 
que se pregunta sobre el primer bailaor que in-
terpretó una seguiriya. A su vez, se observa que 
menos de la mitad de los participantes contes-
tan correctamente que Joaquín el de la Paula es 
un cantaor y autor de un estilo de soleá, lo que 
puede parecer una cifra relevante si se tiene en 
cuenta que estos estilos son los más bailados 
dentro del palo de la soleá, baile considerado 
como uno «de los más emblemáticos del fla-
menco» [14]. Asimismo, se puede destacar que 
menos de la mitad de los participantes contes-
ta acertadamente que se suele hacer solo una 
letra de caña en el baile de este palo flamen-
co. Con ello, se puede deducir que, en muchos 
casos, se desconoce lo que sería una letra de 
caña completa con sus dos partes, entendiendo 
erróneamente que son dos letras diferentes, en 
vez de una. Del mismo modo, se puede observar 
que un poco más de la mitad de los participan-
tes contesta correctamente que hay diferencia 
entre un cierre por tientos y uno por tangos, así 
como un 54.6% contesta acertadamente que el 
taranto tiene una melodía tradicional para la es-
cobilla. Un 56.6% señala correctamente que hay 
diferencia entre un cante valiente y un macho, 
aspectos importantes tanto para bailar como 
para enseñar baile flamenco. Del mismo modo, 

se observa que un poco más de la mitad de los 
participantes contestan correctamente que se le 
llama cantiñas a un grupo de cantes y a un can-
te propiamente dicho, así como un 60.3% señala 
acertadamente que se pueden diferenciar los es-
tilos dentro de un mismo palo por la melodía del 
cante. De esta forma, se puede considerar que 
existe una notable diferencia entre los resulta-
dos de las preguntas sobre valoración e interés 
mostrado, con cifras muy altas, y los aciertos a 
las cuestiones sobre conocimientos, en los que 
hallamos unas cifras bastante más bajas.

Asimismo, teniendo en cuenta el último punto en 
el que se plantea la posibilidad de hacer algún 
comentario sobre los temas tratados, se pueden 
destacar varios aspectos; por un lado, estudian-
tes de enseñanzas regladas de baile flamenco 
mencionan que se podría completar la formación 
en la especialidad de baile flamenco, si se intro-
dujeran las asignaturas de estudio del cante y de 
la guitarra de acompañamiento, así como de his-
toria del flamenco, desde los primeros cursos, ya 
que estas asignaturas se introducen en el tercer 
curso, en el caso de estudio del cante y guitarra 
de acompañamiento, y en el último curso, en el 
caso de historia del flamenco. Por otro lado, es-
tudiantes de enseñanzas no regladas señalan la 
dificultad de encontrar clases de baile flamenco 
en las que se contemple un conocimiento inte-
gral acompañándose con guitarra y cante. En 
este caso, se apunta que el acompañamiento 
con músicos en las clases de baile flamenco su-
pone un coste, que en algunos casos puede ser 
difícil de afrontar. De la misma forma, se señala 
que no es muy habitual que, en una misma clase 
en la que se trabaja baile flamenco, se contem-
plen contenidos históricos y contenidos sobre el 
cante y el toque de la guitarra. Esto puede que 
ocurra quizás, por el escaso tiempo del que se 
dispone, o bien porque la gran mayoría del alum-
nado suelen demandar un estudio más enfocado 
en la técnica y en la coreografía desde un punto 
de vista práctico y sin querer detenerse en cues-
tiones de este tipo. En este sentido, Brao [9] 
destaca el aumento de la dificultad técnica en 
las coreografías, así como el incremento de la 
presencia de los zapateados «convirtiéndose en 
ocasiones en demostraciones circenses» (p.204) 
[9], lo que puede explicar este interés hacia la 
preparación más técnica, dejándose de lado 
cuestiones musicales e históricas. Con respecto 
al perfil de artistas, se destacan varios comen-
tarios, por un lado, se señala la importancia de 
aprender desde la base, y siempre con guitarra 
y cante; por otro lado, se plantea la importancia 
de tener un amplio conocimiento, sobre todo a la 
hora de enseñar, y en este sentido, hallamos un 
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comentario en el que se menciona la prioridad 
de los profesores «a enseñar pasos», sin explicar 
más allá o sin transmitir conocimientos de cante, 
aspecto que apunta a su vez Arranz [12].

 Conclusiones

Teniendo en cuenta toda la información apor-
tada, se puede deducir que una gran parte de 
profesionales y estudiantes de baile flamenco 
contemplan la importancia de conocer el arte 
flamenco de una manera integral, así como 
muestran interés hacia la cultura del flamenco. 
No obstante, a este conocimiento integral no se 
le presta la atención necesaria en la práctica y, 
en muchos casos, no se conocen aspectos bási-
cos o fundamentales.

Se puede apreciar, en este sentido, que es el 
perfil de profesores el que muestra tanto una 
mayor valoración e interés como un mayor co-
nocimiento, siendo uno de los perfiles en los que 
se dedica más tiempo al análisis y la reflexión. 
En contraposición, se observa que es el perfil 
de alumnado de estudios reglados de danza es-
pañola, el que muestra una menor valoración e 
interés, así como menos conocimientos.

Por otro lado, se puede contemplar que la ten-
dencia actual de conocer un gran número de 
pasos y coreografías en el menor tiempo posi-
ble, a lo que le añadimos el aumento de la di-
ficultad técnica valorándose el virtuosismo qui-
zás por encima de otras características de este 
arte, pueda ser una de las razones por la que se 
puedan descuidar algunos conocimientos sobre 
aspectos musicales, históricos o característicos 
del baile flamenco.

En definitiva, con este estudio se aporta infor-
mación que puede servir como reflexión sobre el 
baile flamenco desde un punto de vista integral, 
en especial para la transmisión y para la ense-
ñanza, aportándose un punto de partida para po-
sibles propuestas e investigaciones posteriores.
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Del mismo modo, se puede deducir que una ma-
yor edad supone un mayor conocimiento integral 
del baile flamenco. Sin embargo, en este senti-
do no se puede relacionar que una mayor edad 
suponga un mayor interés o valoración a poseer 
estos conocimientos, su transmisión y conserva-
ción o hacia la participación cultural.
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ANEXO

Cuestionario: perfiles relacionados 

con el baile flamenco

• Sexo: Nacionalidad: Edad:

• Ocupación actual:
 

a) Artista profesional de baile flamenco 
b) Profesor/a de baile flamenco 
c) Estudiante de baile flamenco en escue-
las o academias privadas 
d) Estudios profesionales de baile flamen-
co en el conservatorio 
e) Estudios profesionales de danza espa-
ñola en el conservatorio 

1. ¿Crees importante tener conocimientos 
musicales (compás y acentuación, entre 
otros) y de cante, para bailar flamenco? 

 
a)Sí
b) No 

2. A la hora de enseñar baile flamenco ¿sería 
imprescindible tener conocimientos musi-
cales y de cante?

 
a) Sí 
b) No 

3.  Conocer datos sobre la historia del flamen-
co no es importante para bailar flamenco.

 
a) Sí lo es 
b) No lo es 

4. ¿Sería necesario tener algunos conoci-
mientos de historia del flamenco a la hora 
de enseñar baile flamenco?

 
a)Sí 
b) No 

5. Conocer algunos datos sobre la historia 

del flamenco ¿podría enriquecer tu baile?
 
a) Sí 
b) No 

6. ¿Sabrías decir quién es Joaquín Fernández 
Franco, Joaquín el de la Paula?

 
a) Cantaor y autor de un estilo de se-
guiriya 
d) Guitarrista  
b) Figura del baile flamenco e) Cantaor 
y autor de un estilo tangos c) Cantaor 
y autor de un estilo de soleá f) No lo 
conozco 

7. ¿Qué es una cantiña?
 
a) Cante del grupo de las alegrías 
b) Grupo de cantes y cante propiamen-
te dicho 
c) Mirabrás  
d) No lo sé

8. ¿Cómo diferenciaríamos diversos estilos 
dentro de un mismo palo flamenco?

 
a) Por la velocidad 
c) Por la letra o soporte poético  
b) Por la melodía del cante 
d) No lo sé

9. ¿Sabrías decir cuántas letras de caña se 
suele hacer en un baile de caña?

 
a) Media letra 
b) 2 letras 
c) 1 letra 
d) No lo sé

10. ¿Hay alguna diferencia entre un cante va-
liente y macho?

 
a) Sí 
b) No 
c) No lo sé

11. ¿Cuántos compases tiene como mínimo 
un silencio de alegrías?

 
a) 4 compases 
b) 6 compases 
c) 8 compases 
d) 7 compases 
e) 10 compases 
f) No lo sé



78

Valoración de las am
plitudes articulares y acortam

ientos m
usculares en 

bailaoras de flam
enco

G
 A

, G
óm

ez R
, Fernández J, C

osta JL

Rev Cent Investig Flamenco Telethusa
2022 • 15(17) • pp. 67-78

C
onocim

ientos y actitudes hacia el flam
enco por parte de artistas, 

estudiantes y profesores de baile flam
enco en S

evilla
Isabel S

ánchez Prietol

12. ¿Sabrías decir quién fue el primer/a bai-
laor /a en interpretar una Seguiriya?

 
a) Carmen Amaya 
b) Antonio Ruiz Soler 
c) Faíco 
d) Vicente Escudero

13. Entre un cierre por tientos y un cierre por 
tangos, no hay diferencia.

 
a) Sí la hay 
b) No la hay 
c) No lo sé

14. ¿El taranto tiene una melodía tradicional 
para la escobilla?

 
a) Sí 
b) No 
c) No lo sé

15. La primera bailaora que levantó los bra-
zos al bailar, según cuenta la tradición, 
fue Juana la Macarrona.

 
a) Sí 
b) No 
c) No lo sé

16. Crees que en la actualidad ¿se dedica 
el tiempo suficiente al conocimiento del 
cante, en el baile flamenco?

 
a) Sí 
b) No 

17. ¿Has ido, alguna vez, a ver un espectácu-
lo de baile flamenco?

 
a) Sí 
b) No he ido nunca

18. ¿Has leído alguna vez algún libro o artícu-
lo sobre flamenco?

 
a) Sí 
b) No 

19. ¿Crees necesario que se transmitan co-
nocimientos tradicionales del baile fla-
menco?

 
a) Sí 
b) No 

20.  ¿Te preocupa que se puedan perder al-
gunos aspectos tradicionales del baile 
flamenco?

 
a) Sí 
b) No 

21. Algún comentario a añadir sobre las cues-
tiones tratadas
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