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Introduccién

El primer baile entre un hombre y una
mujer fue el flamenco.
Leonard Cohen

Sélo en raras ocasiones las cosas llegan de donde esperamos. Regularmente
surgen de las fuentes mis inusitadas y se convierten en instantes que nos
cambian, o por lo menos modifican nuestra perspectiva de las cosas.

En cierta ocasién, mientras buscaba informacién sobre los ex alumnos de
la Escuela Nacional de Danza a finales de los aios treinta del siglo pasado,
tuve la fortuna de poder entrevistar al maestro Roberto Ximénez. Entre
muchas cosas, me dijo algo que gir6 en mi cabeza durante mucho tiempo:
se siente decepcionado por el poco r imi que tiene cuando viene
a México (el pais donde naci6). Al reflexionar sobre el desdén que sufre este
bailaor mexicano (quien radica en Espafia desde hace mucho tiempo), me di
cuenta de que la danza que él practicé también sigue en el olvido por parte
de los investigadores.

Desde entonces, la inquietud de hablar sobre esta danza se uni¢ a mi
aficion por verla y disfrutarla. Adverti que los trabajos de investigacion
que existen, principalmente en Espaiia, abordan el proceso histérico y los
origenes del flamenco, pero no hay ninguno que observe lo que estd suce-
diendo con él hoy en dia.

La globahzaclon es un fenémeno que, debido a sus caracteristicas, ha

por pleto las relaci los modos de vida, la manera en la
que se traducen los ambientes y, por consecuencia, a la cultura y a las mani-
festaciones artisticas. Asi, al unir el abandono del flamenco en el campo de

! Para definirla, y en aras de la claridad, s6lo parto del concepto que acufié Néstor Garcia
Canclini,a partir del cual elaboré el mio propio. Por ello, se planteard aqui la globalizacién
como “un sistema de conexion mundial de personas, empresas y paises, basado en la utiliza-
cion de tecnologias y en ¢l marco de una configuracién comereial de libre mercado”.
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la investigacién, mi gusto por este género y un entorno que ha cambiado al
mundo en los tltimos afios tengo el motivo de mi trabajo: ¢de qué manera
ha impactado el fenémeno global a la danza flamenca?

Para ello consideré de manera importante los ejes que, en mi opinién,
articulan el fenémeno global (sistemas de conexién, desarrollo de tecnologias
en los dltimos afios y configuracién del mercado), a partir de los cuales he
elaborado la presente revision.

Los sistemas de conexién, unidos al desarrollo tecnolégico de las tltimas
décadas, han favorecido los encuentros de eventos, personas y fenomenos
que en otro habrian resultado i bles. En otras palabras: han

iciado la produccién de fené hibridos. Y en este punto tomo la
defnicién de Garcia Canclini, quien entiende estos fenémenos como formas
que “existian en forma separada [y ahora] se combinan para generar nuevas
estructuras, objetos y practicas”.?

Por supuesto que este tipo de combinaciones ya existian en muchos de
los procesos de transculturacién que se han dado a través del tiempo. La
diferencia es que el entorno actual ha propiciado mas que nunca la produc-
cién de nuevas formas a partir de la combinacién de elementos que en otro
contexto podrian haberse considerado opuestos y que s6lo en este sistema
globalizado pueden encontrarse.

Las tecnologias y el emorno de hbre mercado generan encuentros que
en otro habrian do imposibles. En la danza flamenca este
fenémeno es claro ante el contacto y la exposicién que ésta ha tenido en
todo el planeta. Por ello, una cantidad importante de productos flamencos
son esenclalmenre hibridos.

Las h Iturales también han f la migracién de pro-
ducws y culturales en todas di lo que ha provocado que
algunos de estos fend se desterritorialicen. Es decir, un fené
cultural, en aras de incorporarse a cualquier otro, se expande y se flexibiliza;
abandona los enlaces naturales con su origen y deja a un lado sus caracte-
risticas locales. Garcia Canclini define este proceso como “la pérdida de la

d

*Néstor Garcia Canclini. Culturas hibridas. Estrategias para entrar y salir de la modernidad.
México, Ediciones de Bolsillo, 2009. Introduccion a la version de 2001, pig
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relacién ‘natural’ de la cultura con [sus] territorios geogrificos y sociales
[de origen]”.*

Durante la realizacién de este trabajo descubri que todo proceso de des-
territorializacion involucra otro proceso en sentido contrario (reterritoriali-
zacion), que también es llevado a cabo por la cultura que lo origina. Es decir,
la manifestacién artistica y/o cultural que se ha desprendido de sus raices
iniciales es ahora retomada por sus “creadores”, pero ya no en el sentido
original, sino enriquecida con otras caracteristicas e influencias, lo que la
hace esencialmente diferente. De manera que ya no es la manifestacién que
se “export6”: es la misma, pero no es igual. Tampoco la cultura original es la
misma, pues ya tiene una conciencia de propiedad compartida. Para expre-
sarlo en el sentido de este trabajo: globalizada. La danza flamenca, hoy en
dia, estd por completo desterritorializada, pues su expansién ha provocado
que se le deje de identificar como propiedad espaiiola para convertirse en
una mamfes(acmn universal. Mlentras, porotro lado, Espaia es el principal
promotor y beneficiario de esta

En este proceso de desterritorializacion, la cultura receptora va a generar
un proceso mediante el cual se apropiara* de la manifestacién importada
(como ha sucedido, por ejemplo, con el flamenco japonés). Cabe aclarar,
no obstante, que para que un producto cultural pueda ser apropiado por
otro dmbito no es necesario que el huésped esté desterritorializado. Sin
embargo, en este caso la manifestacion regularmente se toma en su estado
natural y solamente se le coloca en un espaclo territorial distinto.* Pero si
la i6n ha sido “flexibili >y con ello se ha dado un proceso
de desterritorializacién, ésta termina por ser modificada o adaptada por el
entorno cultural al que llega. Y aqui nuevamente el ejemplo mis claro es
la danza flamenca en Japon. Al ser tan diferentes (y estilisticamente claras)
las peculiaridades de la visién oriental, éstas son facilmente perceptibles en
lo que ellos producen, lo que no sucede con culturas mas “latinas”, donde
la adaptacién es mis sutil. Por supuesto que el grado de “apropiacién” va
a depender de las necesidades del ambito cultural receptor. Todo este ir y

* Ibid., pig. 288.

* La apropiacién es un concepto en el que se necesita que un grupo social inserte un hibito o
una manifestacién cultural propia en otro grupo social y que este tltimo la acepte.

$ En este caso se encuentra la danza flamenca en los Estados Unidos.
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venir de productos culturales, y este transito de territorialidades, van a pro-
ducir al final del camino encuentros y productos hibridos, matizados por
las influencias de todas esas visiones que se cruzan en ellos.

Para una mejor comprension, y a fin de separarlas del flamenco preglo-
balizacién, a todas las ifestaciones de la danza fl que se han
generado y se siguen generando; que se construyen y evolucionan a partir
del contexto global (incluidos tanto los que trabajan con la danza conven-
cional como los productos hibridos y/o desterritorializados) las denomino
en este trabajo “nuevo flamenco”.

Uno de los fené queel o global ha p en el imbito
de la danza flamenca es la emergencia de la fusion, a la que cnnendo como el
proceso en el que se agregan uno o varios el i
ajenos a lo flamenco. Es decir, la fusién en la danza flamenca se da cuando
el bailaor o ografo agrega el de danza a, hip-hop,
jazz, salsa o cualquier otro estilo y género alejado del flamenco.

Resulta relevante al respecto anotar que no existen trabajos de investiga-
cién dedxcados especificamente a la fusion en la danza ﬂamenca. La atenclon
delosi dores en torno al fl se ha enf¢
en la misica. Hasta ahora han faltado intencién y experiencia para realizar
estudios sobre el fenomeno de la fusion en este género dancistico.

Es importante sefialar, por otra parte, que en este escrito no pretendo ha-
cer un anilisis acerca de los impactos de la fusion en la estilistica flamenca ni
revisar cémo la fusién ha impactado al entendimiento del flamenco clasico,
pues ése es un tema que mereceria un trabajo de investigacion aparte. Sola-
mente abordo aqui la fusién en tanto parte del mbito de manifestaciones
que imp a la danza fl y que se impulsan y desarrollan dentro
del fenémeno global.

En el transcurso de la revisién, una de las cosas que me parecié importante
entender es si ha cambiado el modo en que se mira a las manifestaciones
artisticas en la era de la globalizacién. A través de algunas lecturas y con-
versaciones me di cuenta de algo que parece obvio: los tiempos cambian; las
artes y la forma de mirarlas también. Indudablemente, el flamenco no es el
mismo de hace cincuenta o sesenta afios, y, en este sentido, la manera en que
se le conceptualiza tiene que ser diferente. Estamos lejos de los tiempos en
los que el arte estaba estrechamente relacionado con lo sublime o lo bello.
Ha entrado a una era donde lo irénico, lo trigico, lo cémico, lo trivial, lo

+d
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kitsch y lo grotesco también forman parte de este concepto. El flamenco
contemporaneo se desarrolla en un ucmpo enel que las producciones hibri-
das se ali delod li loi I; del de los

y la conciliacién de las di De modo que la revision
se hizo desde este punto de vista: de un producto cultural hibrido que se
alimenta de todo lo que la globalizacion ofrece y que va a generar obras que
respondan a las nuevas visiones de mundo.

Otro de los fenémenos que forman parte esencial de este trabajo y que
no podia dejar de lado es que, actualmente, para la revisién, conceptuali-
zaci6n y producci6n artistica lo comercial juega un papel muy importante.
En nuestros dias se entiende que la generacién de arte implica hablar de un
producto. Un producto cultural que entrari de un modo u otro a la dindmica
global del mercado. Y entonces la legitimacién de la obra (como producto
cultural) queda en manos del mercado, de los mismos creadores y del pi-
blico. (Aunque no debe olvidarse que la finalidad de una obra de arte —para
que sea tal- debe ser producir imaginarios® permanentes.)

Encuentro que hay una divisién entre los creadores de flamenco’ que va
amatizar la de danza fl enla lidad. Esta sep
estd determinada por la manera en que los creadores “ven” y traducen en
la prictica esta danza. Sin embargo, hay en el presente libro un punto im-
portante que s6lo involucra a los flamencos que llamo “de ruptura”, pues
son ellos quienes adoptan una postura de oposicién al sistema existente, es
decir, de ruptura, y eso los lleva a la creacién de nuevas propuestas. Y son
justamente ellos los que van a generar prod de
como obras de innovacién o de ruptura con respecto a los paradigmas ks
teriores. En relacion con esto, la vang; del fl ha incorp
(necesariamente) la cuestion de lo “conceptual”, donde, en cierto sentido, la
obra deja de ser lo imp y ahora lo fund: lesel pto que la
genera. Dicho de otra manera, el énfasis esti en la construccién y en cémo
ésta se refleja en la obra. Y si las ideas son lo primordial, entonces los pro-
ductos artisticos —cualesquuera que eszos sean- se vuelven indefectiblemente
i AT

P iplinares y P

* Entendidos como el espacio en que el hombre va depositando vivencias, experiencias y
memoria histrica, espacio a través del cual traduce los productos que la sociedad genera.
” La clasificacion que propongo es “consagrados” y “de ruptura”.
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Es a partir de todos estos conceptos que planteo la estructura bisica del
presente trabajo, el cual no esti propuesto como un anilisis, sino como un
acercamiento o una revisién en torno a los impactos que ha recibido la danza
flamenca en la globalizacién.

En apego a este planteamiento, la revision estd elaborada a partir de dos
ejes principales:

1. Cémo la globalizacion ha modificado la manera e ver y hacer el fla-
menco:

* El ver. Donde reviso la manera en que se establecen las divisiones
entre los flamencos, derivadas de su manera de ver la danza; los puntos
que comparten y sus diferencias.

® El hacer. La evolucién y la innovacién: las fusiones y la vanguardia
en la danza flamenca.

2. Cémo la globalizacién ha modificado el modo de ir el flamen-
co. Donde reviso como dicho género se ha incorporado al sistema de
conexién; la desterritorializacién de la danza flamenca, el impacto que
han tenido en ella las tecnologias y cémo se inserta en la industria cultural.

Al final realizo una reflexién sobre lo hallado.

Las fuentes de donde procede la informacién fueron tres principalmente.
Por un lado, las b ificas, mismas que rep algunos proble-
mas, principalmente relacionados con la escasez de textos sobre el tema (casi
todos los que hay son revisiones histéricas, y los que estin disponibles se
encuentran en Espaiia, lo que dificult6 el acceso a ellos).

Por otra parte, estuvieron las fuentes vivenciales. En este campo tuve
la oportunidad de entrevistar a artistas flamencos o relacionados con esta
danza,’ quienes aportaron la parte de la experiencia (fundamental para mi
trabajo).

* Pilar Medina, Ariadna Yifiez, Gabricla Medrano, Ana Magdalena Pruneda, Gabriela Es-
teban, Ziffe Aziz y Gabriel Blanco, asi como los maestros Lupe Gomez, Cristdbal Reyes y
Roberto Ximénez. Sus fichas estin al final del apartado Fuentes.
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Y finalmente, las fuentes consultadas a través de internet. Afortunadamen-
te existen muchos sitios serios dedicados a estos temas. Tal es el caso de
Flamenco World, la revista electrénica Es Flamenco, los sitios de artistas
y festivales o la revista digital La Nueva Albored, auspiciada por la Junta
de Andalucia. A través de la red también pude tener acceso a notas en los
sitios de periédicos de todo el mundo y a entrevistas con muchos artistas
flamencos. También hice uso de una red social llamada Flamencos en Red,
en la que pude entrar en contacto con bailaores de Argentina, Espaiia, Ale-
mania y Japon, entre muchos otros. En este espacio es posible charlar con
ellos y obtener sus opiniones de primera mano. De manera que mis fuentes
estan en el mismo sentido del enfoque de mi trabajo, esto es, globalizadas.






Capitulo I

Lo mismo, pero no igual: el nuevo flamenco

El flamenco siempre serd el flamenco, pero nunca serd igual. Lo mismo que
el hombre, también se modifican sus acciones y lo que éstas producen. Las
artes se mueven al ritmo del pensamiento del ser humano y de su manera
de ver el mundo (que a su vez estin enlazados al medio o al contexto). El
flamenco no ha dejado de ser, en muchos sentidos, el arte que nacié en la
Andalucia del siglo XIX; sin embargo, el paso del tiempo y los diferentes
entornos histéricos lo han transformado. Hoy, el entorno global ha determi-
nado muchos de los caminos que sigue la danza flamenca, y ésa es justamente
la intencién de este trabajo: realizar un acercamiento a los impactos que
durante los ltimos afios ha tenido la globalizacién en esta danza.

En mi opinién, esta influencia se da en dos sentidos: en la manera de ver
y en la de hacer la danza flamenca, asi como en los nuevos modos en los
que ésta se consume.

En relacion con el primer aspecto, habri que enfatizar que la manera en
que se asume y se hace la danza flamenca, especialmente la nueva danza
flamenca, tiene que ver en primer lugar con quiénes la producen. Derivada
de las posturas para entenderla y producirla, entre los hacedores de la danza
flamenca se da una divisién que ellos mismos han establecido y donde se
coloca, por un lado, a los que defienden lo tradicional y no aceptan ninguna
influencia externa; quienes defienden la danza flamenca como un sitio ina-
movible y sagrado que no debe tocarse ni alterarse (consagrados). Y, por el
otro, estin aquellos que no consideran una traicién el incorporar elementos
externos y elaboran sus propuestas dejando de lado el respeto irrestricto a las
formas sagradas del flamenco (de ruptura).! Unos luchan por que la danza

! Un cjemplo de lo que produce esta division es lo que sucede en una pgina web que se de-
nomina Revista Especializada en Flamenco La Flamenca, donde las noticias estén divididas
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flamenca se conserve como la conocieron —“preservar” seria la palabra que
los identificaria—, mientras otros piensan que esas estructuras y maneras de
ver deben cambiarse.

En principio, pensé que esta division tenia que ver con la generacién
a la que pertenecen los creadores, lo cual llevaba la divisién a su forma
mds obvia. Pero no resulté de esa manera: hay bailaores y coreégrafos que
pertenecen a generaciones atrds y que gustan del trabajo de la ruptura,?
de la misma forma que existen jévenes que defienden con vehemencia el
flamenco tradicional.’ Y es aqui donde se puede entender la manera en que
estos fendmenos se entretejen, pues la division de las posiciones se sostiene
independientemente de qué posicién generacional se tenga. Y lo que es mis
importante: ambas prod un nuevo fl izado por este tipo de
cruces y relaciones analégicas.

A pesar de que todos —consagrados y de ruptura- son y producen fla-
menco, existen diferencias en cuanto a los impactos que el entorno glo-
bal tiene en cada uno. Sin embargo, al compartir una misma disciplina (la
danza) hay aspectos en los que no existen diferencias significativas en esos
impactos, como por ejemplo la relacién que se establece gracias a las redes
de conexion y el papel que juegan las tecnologias en éstas, o la maneraen la
cual se insertan en los mercados. En estos dmbitos el espacio de influencia
es pricticamente el mismo. Ademds del contextual, hay un punto en el que
ambas posiciones coinciden en casi todo, aunque presentan algunas diferen-
cias: tanto consagrados como de ruptura piensan que la danza flamenca debe
evolucionar. ;Pero qué significa esto si las dos posiciones tienen visiones
tan opuestas?

Durante el proceso de biisq p enlas istas, encon-
tré algo que en principio parecia contradictorio, aunque en realidad no lo
es. A pesar, de que algunos artistas con los que hablé deﬁenden el flamenco

i

i =

enla idad de que éste evol . Durante
una de las entrevistas, Gabriel Blanco me dijo algo que puede ayudar a
comprender este -aspecto: “Elfl tiene que estar i [...]no
pod seguir haciendo el fl de hace veinte afios ni de hace diez.

en “flamenco antiguo” y “flamencos que vienen”,
* Como Gabriel Blanco en el caso de México o Merche Esmeralda en el de Espana.
> Como Belén Lépez o Marcos Flores en Espafia, o Karime Amaya en México.
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Tiene que vivir con la vida misma”.* Y aqui aparece un término que me
parece importante y que estd en relacion directa con el asunto de la evolu-
cién: actualizar. Si estamos hablando de lo que un contexto puede hacer en
un fenémeno como la danza flamenca, la actualizacién estari en relacién
directa con lo que el entorno pueda significar en el proceso creativo. Y aqui
es donde se da la diferencia. Para los consagrados el flamenco debe evolu-
clonar sin modificar, quitar o poncr nada a;cno La evolucién debe darse
indose en el y do la visién a las concepciones cul-
turales y estéticas. Mientras que para los de ruptura es posible (y deseable)
considerar la modificacién.
Por supuesto que la evolucién es una constante en cualquier hecho artisti-
co. Y en ese sentido los artistas entienden la idad de que sus
se dejen tocar por el momento, pues de otra manera corren el peligro de no
avanzar y de quedarse donde estin. Esta conciencia de evolucion ha favo-
recido que la danza flamenca, al contrario de lo que sucede con el resto de
las danzas espafiolas, se mantenga vigente y en constante cambio. Baste el
ejemplo de lo que ha ocurrido con la escuela bolera, que pricticamente no
ha cambiado en mis de cien afios, lo cual la ha condenado a espacios muy
reducidos, tanto de promocién como de creacién e incorporacién al entorno.
Entonces, consagrados y de ruptura estin de acuerdo en que la evolu-
ci6n consiste en integrar las nuevas técnicas coreograficas, dancisticas y de
interp i6n. Aunque los dos son muy precisos en el sentido de
que actualizarse (evolucionar) no significa modificar estructuras de estilo
o concepto y mucho menos que esos elementos sean agregados a la danza.
Consideran que la evolucién de la danza debe dibujar una trayectoria cen-
trifuga; girar sobre si misma y cambiar sin permitir influencias del exterior,
de manera que nada de lo que circula fuera pueda penetrarlo. Para ellos las
cosas no funcionan “cuando se intenta mezclar el agua con el aceite, que no
se mezclan: estan ahi en dos elementos que estin uno al lado del otro pero no
se mezclan™.* Y en ese sentido, el contacto con un mundo distinto les facilita
encontrar nuevos elementos para matizar su danza. El flamenco consagra-

“Gabriel Blanco, en entrevista realizada por Jorge Gomez el 30 de julio de 2008 en la ciudad
de México.
* Lupe Gémez, en entrevista realizada por Jorge Gomez el 1o. de agosto de 2008 en la ciudad
de México.
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do en el mundo global no es el mismo que el de hace cincuenta afios. Los
escenarios han cambiado, al igual que las técnicas con las que los bailaores
se entrenan y la manera en que los coreégrafos se acercan a sus creaciones,
y eso produce un flamenco mis rico en visiones y contenidos. Una danza
cuyo concepto y esnhsuca se alejen lo menos posible de aquella que salié
de las tierras andal diados del siglo do. Que se construya
y sostenga con paradxgmas s6lidos que la preserven, y que al mismo tiempo
pueda evolucionar evitando que termine como objeto de museo: interesante
pero estitico. Y ése es justamente el camino que los flamencos tradicionales
intentan sostener: el de una danza que se mueva con los tiempos, que avance
y que sea diferente siendo la misma.

De modo que en materia de evolucién, a pesar de que ambas posiciones
la toman como parte fundamental de “hacer danza”, existen diferencias,
pues los consagrados asumen una evolucién conservadora y muy cuidadosa
de los alcances que ésta pudiera tener en su danza. Por el otro lado, los de
ruptura asumen un proceso de evolucién que comparte, en lo fundamental,
los mismos elementos de los consagrados. Lo que cambia es la posicién,
pues aquéllos son mis arriesgados en sus propuestas, ya que para ellos el
rompimiento si es una opcién.

Aunque a primera vista pareceria que la evolucién corre s6lo paralela-
mente a la actualizacién y ésta, a su vez, se da en funcién de lo nuevo, ello
no necesariamente es asi. Otro aspecto en el que podemos leer los impactos
de la globalizacién en la danza (que favorece los procesos hibridos y que
ambas posiciones comparten) tiene que ver con un fenémeno muy intere-
sante y que en apariencia es una contradiccién. Un arte “antiguo”, como lo
es el flamenco, en el entorno global se nutre con elementos modernos para
evolucionar. Asi lo ilustra, por ejemplo, lo realizado por Merche Esmeral-
da con su montaie Ciclos: “[la idea] surgi6 hace dos afios cuando un dia en
mi escuela vi la posibilidad de que esta gente, que baila tan bien, pudiera
actuar en un teatro. A la vez, mi hijo mayor me ensefié la musica de Freddy
Mercury, uno de los grandes artistas del siglo XX, y me emocioné. Me puso
el vello de punta”.®

¢ Merche Esmeralda, en entrevista realizada por Natalia Lago el 11 de octubre de 1999
publicada en ¢l portal del diario espariol £/ Mundo: https//sww.elmundo.es/1999/11/10/
cultura/10NO118.html
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De algun modo, estamos brados a ver el p
en i antiguas. Sin emb: el fené también se da en
sentido contrario; es decir, la incorporacién de lo antiguo en lo moder-
no. O, dicho de otra manera, se evoluciona utilizando lo amiguo Garcia
Canchm afirma que “vivimos en un presente excuado consigo mismo”,” lo
que da como ltado que no se prod di Ysi
no hay elementos suficientemente soludos que hayan sido pmduudos enla
modernidad, y que ademds puedan ser incorporados indistintamente por
consagrados o de ruptura, ;de qué pueden echar mano los creadores? Pues
del pasado. No hay nada mis seguro que los paradigmas establecidos, respe-
tados y reconocidos por todos, pues no necesitan justificaciones. Con su sola
presencia aportan un peso narrativo a la obra que muchas de las creaciones
contemporaneas no tienen. Eso explica que hoy en dia se recurra con tanta
frecuencia a los fragmentos de musica barroca en anuncios comerciales,’ el
uso de partituras de musica sinfénica en el rock” o los referentes grecolatinos
para hacer peliculas.

En el caso de la danza flamenca hay muchos ejemplos de lo anterior.
Entre ellos el montaje de Poema del cante jondo en el Café de Chinitas (ba-
sado en los versos de Garcia Lorca), de Pilar Lépez, realizado por el Ballet
Flamenco de Andalucia.! Otros ejemplos son el je de la Carmen
de Gades' que realizaron en 2009 Estrella Morente y Los Farrucos para
el inicio del Festival Flamenco de Nueva York," o la Lady Macbeth" que
acaba de montar La Tati.

Como dije antes, en esta biisqueda de usar lo antiguo en el flamenco mo-
derno no hay rupturas. Lo mismo un bailaor ortodoxo puede usar la obra
ds queun 6grafo de fusion inspi en la misica de Bach.

8! P

? Néstor Garcia Canclini. Op. ci., pig. xviii.
* Como los de las computadoras HP, en los que se utilizan Las cuatro estaciones, de Vivaldi.
* A la manera de lo que hace Rodolfo Cervantes Marroquin en México.

*Tal es el caso de la pelicula Troya, de 2004, 0 300, de 2007.

 Realizado para la inauguracién del XIV Festival de Flamenco de Jerez de la Frontera
(Cidiz).

2 Con la que se hizo la pelicula de Carlos Saura.

 El especticulo de apertura del mismo festival al siguiente afo se llamé Noche de Sevilla.
“ Estrenado el 1o. de mayo de 2010 en ¢l Gusman Center for The Performing Arts de la
ciudad de Florida,
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Todos se dan cuenta de que el entorno no favorece el surgimiento de nuevos
modelos. Y saben que la solidez que aporta a la dramaturgia —independien-
temente de si es clisica o de ruptura— el usar la Carmen no se la aportan
las producciones contemporaneas, pues éstas no han pasado la prueba del
'mpo y tampoco las han cruzado tantas miradas y lecturas como a las otras.
La prop del fl de los dos radica en conservarlo en
sumodo mis “puro”, buscando que éste no sufra modificaciones en cuanto
asu “esencia”®y istica. Aceptan que evoluci pero en un sentido
inmaculado, mientras que los de ruptura esperan que lo haga a través de
buscar modos y formas nuevas de hacer danza.

Cabe insistir en que, con respecto a la evolucién, no es mucha la brecha
entre los flamencos. No obstante, hay algo en lo que las dos posiciones to-
man caminos muy distintos y en muchas ocasiones opuestos: la innovacién.
Como su nombre lo indica, innovar es crear cosas nuevas, y eso es algo que
no interesa a los flamencos consagrados, pues —como ya mencioné- éstos
luchan por la conservacién del flamenco como algo inamovible. Se sienten
comodos con la evolucion, pero hablar de innovar es para ellos pisar terrenos
peligrosos, pues significaria “hacer otra cosa”. Y justamente lo que defienden
es que el flamenco no debe ser “nuevo” (aunque en realidad lo sea).

Asi que, en este sentido, dejaré de lado a los flamencos consagrados para
concentrarme en los de ruptura, ya que son ellos quienes “usan” lo que el
entorno global les ofrece para hacer cosas nuevas. Permiten y se permiten
desacralizar los paradigmas y, si es necesario, romperlos. Y éste es uno de los
puntos en los que las diferencias se agudizan. La posicién de los consagrados
es de molestia ante la “traicién” que esto significa desde su punto de vista,
mientras que para los de ruptura la no aceptacion de sus propuestas significa
una cerrazén ante el cambio.

Para entender de qué manera se produce la innovacién actual, haré refe-
rencia a lo realizado en 2009 por el bailaor Israel Galvin, quien present6 una
propuesta en la que mezcl6 lucha libre, box y flamenco llamada La lucha li-
bre vuelve al Price. Resulta interesante que el sitio donde la funcién se llevé a
cabo haya sido la carpa de un circo." Hay una parte del especticulo en la que
Galvin “pelea” dentro de un ring. Su contrincante es un miembro del equipo

1#En el senido delentendimiento de las aices y los motivos que lo generan.
1 Para mds datos, consultar: hieps 5012010.ht
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olimpico espanol de boxeo (que ademas
es cantaor profesional). El creador baila
con zapatos de tacén arreglados como
botas de pugilista. Viste pantalén corto'”
y no lleva camisa.

Hasta aqui el montaje parece todo
menos flamenco. Sin embargo la base
ritmica de la musica si lo es y el cante
del boxeador también. De hecho el es-
pecticulo estd planteado por el mismo
Galvin como “el debate entre los fla-
mencos puros y yo, el impuro total”."¥
Es consciente de que su propuesta es,
en si misma, una provocacién a los fla- léra[el Qalva;. eg;[)ﬂ;PlﬁﬁCululX'ﬂf’
mencos (radxcmnale§, Muc}:os d"e ellos d:dt?:’:‘; 'ﬁmcnmf‘s:gjgv:z::“
seguramente pensarin que “eso” no es
flamenco. Pero, en un sentido mis amplio, si lo es: la musica tiene la base
ritmica flamenca, el cantaor-boxeador hace flamenco y en algunos momentos
Galvan zapatea flamenco. Aunque todo lo demds estd tomado de dmbitos
muy ajenos al arte andaluz.

En el fondo, y sin entrar en anilisis de contenidos, esto es lo que significa
innovar: crear o buscar algo nuevo. Y es aqui donde resulta muy dificil hacer
empatar a los consagrados con los de ruptura, pues mientras unos se niegan
adiscutir sus procesos los otros estan dispuestos a cuestionarse y a redefinir
de dénde vienen, pero sobre todo hacia dénde se dirigen. Mientras unos
miran en el presente para enriquecer lo pasado, a los otros lo tinico que les
importa es el futuro: el pasado tiene sentido s6lo como material susceptible
de ser modificado. Este es uno de los aspectos fundamentales del impacto
global en la danza flamenca: la posibilidad de que existan el cuestionamiento,
la interrogante y la bisqueda de caminos en un ambiente que favorece lo
hibrido. Si no existiera una divisién entre los creadores de danza no habria
necesidad de revisar los procesos. Gracias a esta discusion se produce una

17 Como el de los boxeadores.

hetp: Al 1d. gazine/ak israel_luch 2010.htm
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propuesta como la de Galvin, donde mueve al flamenco de lugar, le quita
la ropa tradicional y le pone guantes. Pero cuida que no desaparezca lo fla-
menco, y con base en eso intenta crear algo diferente. Por supuesto, éste es
un caso extremo; pero hay muchos otros que exploran en el mismo sentido,
aunque se concentran mds en sus procesos personales, como en el caso del
bailaor Ziffe Aziz, para quien lo tradicional no es suficiente:

Hay pasos que son bisicos, como las llamadas [o] los cierres para las letras [...]
y eso en un momento siento que se queda limitado [...] se puede hacer el mis-
mo cierre pero [...] cambiarle, no sé, un taconazo o lo que sea [...] uno siente
la idad de nuevos imi [---] no sé [...] una tendencia
distinta, ¢no? No quedarse con lo mismo tipico [...] en lo personal yo nece:
taba encontrar una manera distinta [....] de poder expresar el flamenco sin que
dejara de ser flamenco."”

De manera que la innovacién no necesariamente significa llegar a boxear con
un cantaor; también puede significar ampliar los ambitos expresivos de la
danza buscando en otras estilisticas: sumar para enriquecer. Y esas posibili-
dades, en un mundo como éste, favorecen que las opciones se multipliquen
hasta donde la imaginacién de los creadores termine.

A medida que algunos artistas encuentran su espacio en la ruptura, las
posibilidades de experi 16n se amplian, y los puiblicos afines a este
tipo de propuestas también. Entonces muchos creadores dejaron de ser los
transgresores para formar parte de la convencién. De modo que, si la glo-
balizacién representa ampliar los medios para conectarse, eso los incluye a
todos. Y en este sentido algunas posiciones acerca de lo sagrado dejaron su
radicalismo y se incorporé la ruptura como parte de la evolucién artistica.
En este contexto surge lo que Octavio Paz llamé la “tradicion de la ruptura”.

Lo que en otro era condenado a la exclusién por ser
ahora se convierte en convencién, y los que habian sido relegados a las filas
dela Itura ahora estdn incluidos y son id en los festival

y premios. Dejan de ser el enemigo para formar parte de lo aceptado. Cobra
sentido entonces que los organizadores de los grandes festivales y eventos se

"Ziffe Aziz, en entrevista realizada por Jorge Gomez el 23 de mayo de 2008 en la ciudad
de México.
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sientan comprometidos de algiin modo a incluirlos en los programas: colocar
a los flamencos tradicionales es una obligacion; incluir a los de ruptura es
una actitud politicamente correcta.

Un ejemplo de lo antes expuesto es el cartel disefiado para la Bienal de
Flamenco de Sevilla de 2010:
El disefio final del cartel fue rea-
lizado por graffiteros,” lo que re-
sulta muy interesante, pues el gra-
ffiti ha estado relacionado con una
actividad transgresora.? El reali-
zar el cartel de un evento flamen-
co tan importante con graffiti nos
habla de la incorporacién de estas
manifestaciones a los circuitos

culturales y artisticos “oficiales”.
En este caso la propuesta inclusi-
va no estd solamente en quiénes

S

S,
S0

la realizaron, sino también en los
contenidos de la misma. En el
disefio se incluyen los valores de
universalidad, mestizaje, esponta-
neidad, evolucién y componente
social, que estin mucho mids a
Cartel de la XV Bienal de Flamenco de Sevilla. tono con un mundo global. Re-
Imagen tomada de Deflamenco.com sulta muy interesante que aqui ya
no aparezcan términos como arte,
tradicién o identidad.

Suso 33, Seleka, San y EL Nisio de las Pinturas.
* Aunque el sitio en el que suele ubicarse a quienes se dedican a esta actividad se deriva de
la confusmn general entee los graffiteros y aquellos que realizan “pintas”. Los primeros

y 10 violentan la propiedad ajena, mien-
tras que it e datingion bk Spersr AL eafae de las reghs pintando sin permiso
y convirtiendo el acto en un hecho vandilico. Pese a esta imp diferencia, la imagen
comiin del graffitero es la de un individuo que pinta paredes y que, o bien esti fuera de
cualquier consideracion artistica, o se le concede la necesidad expresiva pero se le confina
en la contracultura.
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La fusion

Si bien el tema de la innovacién ha provocado que se acentiie la separacion
entre unos y otros creadores de flamenco, el fenomeno que se ha convertido
en el eje principal de esta brecha es la fusion. Si la innovacién podia dejar
espacio para no violentar las estructuras cldsicas de la danza flamenca, la
fusién no deja dudas acerca del rompimiento con las mismas. (A manera de
rccordatono, entiendo la fusién en el flamenco como la incorporacion de

externos a lo fl dentro de éste. En la danza esto se ilustra

con el uso de tendencias de danza porinea, jazz o cualquier otro
género.)

La fusién es un tema que siempre estd presente entre los aficionados y

profesionales del fl En practi todas las entrevistas a bailaores

aparece en algin momento el tema de la fusion, ya sea para manifestarse en
contra o para salir en su defensa.

Si se habla del flamenco a finales del siglo pasado y lo que va del presente,
la palabra “fusién” es una de las primeras cosas que vienen a la mente. Sin
embargo, no es sencillo introducirse a un fenémeno que no es exclusivo
de la danza flamenca, pues también se presenta de manera muy clara en la
musica. Indudab ello esti relacionado con la manera en que algunos
ven estas manifestaciones del arte y que, en el caso de la danza, ha sido una
extrapolacién de lo acontecido en otras disciplinas durante el siglo XX.

El asunto es que el concepto de fusion en el flamenco surge inicialmente
en el ambito musical y no en el de la danza. Los discipulos de Euterpe® son
los primeros en usar este concepto. Los primeros acercamientos al “flamenco
de fusién” se dan a mediados de los afios cincuenta en el trabajo del musico
afroamericano Miles Davis y en el de Gil Evans con el jazz-flamenco. La
primera aparicién en Espana del flamenco-jazz se da con un disco del mismo
nombre grabado en 1966 y realizado por una productora llamada Sesién, en
el que participan el baterista mexicano Tino Contreras y los compositores
espaiioles Bemlo y Gonzalo Laure(. Y un afio antes de que Franco muera
ocurre un fené aparecen dos jovenes gitanas
que empiezan a triunfar en programas musicales de televisién. En su musica
aparecen la guitarra eléctrica, la baterfa, solos de trompeta y violines con un

# Musa de la misica en la mitologia griega.
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ritmo que se debate entre lo drabe, pop, disco y flamenco. Es interesante
observar que en sus videos ni ellas ni sus bailarines bailan flamenco; siem-
pre hay corcografus con estilos jazz-pop o disco al estilo estadunidense. A
ieron estas dos cantantes, cuyo nombre artistico era Las Grecas,
ie le bautizé como ﬂamenco -pop”. Era un viento fresco en una Espafa
vadora y franquista, y la incorporacién de ritmos al estilo esta-
dunidense era un elemento afadido que sacaba la musica espaiiola de sus
fronteras, buscando incorporarse a un mundo que habia cambiado.”

A la muerte del dictador y bajo la influencia de Las Grecas, a todas las
manifestaciones flamencas se les engloba en el mismo concepto (“flamenco-
fusion”). Asi, se mete en ¢l mismo costal a artistas tan diversos como las
mismas Grecas, Paco de Lucia, Los Chorbos y Manolo Sanlicar. Lo im-
portante es que a partir de la segunda mitad del siglo XX habrin de darse
los primeros elementos para que surja la fusién en la danza flamenca, tal y
como se le conoce hoy.

Entrando en el asunto de la fusién en la danza flamenca, me parece que
Antonio Gades es el precursor de este fenémeno. Hay en él un elemento que
lo coloca en los umbrales del nuevo fl ya que us6 la f i6n clasi-
ca que posee para matizar su flamenco. Aunque lo anterior podria tomarse
como si hubiese anadido al flamenco un elemento externo, en realidad no
es asi: Gades trabaja sin sumar ningiin componente que modifique el estilo
original de dicho género. Lo que hace es matizarlo usando la suavidad de
la técnica cldsica, y le afade un toque de ligereza a la fuerza y el peso que
tiene la danza flamenca. A pesar de que en ese momento no se consideré
que Gades produieu fusién, si puede decirse que aporté condiciones para
que ésta aplreclera, pues a partir de él existe ya la posibilidad de “importar”

de una disciplina ajena al ] para ennqucccrlo.

Desde mi punto de vista, la piedra fundamental para construir la fusién
es, sin lugar a dudas, Mario Maya,* quien se coloca justo entre la explosion
provocada por Las Grecas y las aportaciones de Gades.

 No viene al caso analizar aqui la calidad de la musica que este grupo produjo. Si se quiere
elaborar un juicio al respecto, basta buscar algunos de sus videoclips en YouTube.

* Seinicia en la danza bailando para los turistas en las cuevas del Sacromonte, y después de
estudiar con maestros como E/ Estampio se integra, en 1956, al ballet de Pilar Lopez, con el
que recorre Europa. Mis tarde s une a la bailaora La Chunga, con quien viaja a Venezuela,
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Maya es un hombre que recorrié el mundo y que, gracias a la experiencia
que esos encuentros le dieron, pudo leer hacia dénde se dirigfa el flamenco.
Es el primer bailaor y bailarin® de ruptura en los albores de la era global.
No se contenta con evolucionar su flamenco: va mis all4, depurando su
mirada para romper p i i bles hasta ese “Fue muy
criticado, fue muy censurado por los puristas [...] incorporé movimientos,
ritmos e incluso puestas en escena distintas de lo que hasta entonces habia
sido el dmbito del tablao o de la fiesta cerrada y hermética de todo el pueblo
gitano”. “Empez6 a meter como cosas nuevas, como contras”,?” abriendo
definitivamente la puerta a las fusiones. En otras palabras, a la posibilidad
y la libertad de afiadir a la danza flamenca elementos externos a ella. El “lo
ha hecho en los afios setenta, cuando la palabra fusién ni se conocia; era un
término quimico de laboratorio, de universidad nada mis. Los flamencos
no sabfan ni lo que era eso y él ya lo hizo”*

A diferencia de Gades, el impulso de Maya estaba mis en la teatralidad
del arte flamenco. Crefa en el especticulo como vehiculo expresivo a través
de técnicas y herramientas coreogréficas que no se habfan usado antes. De
manera que su vision del flamenco se torné diferente y mis moderna. Fue
él quien colocs las primeras piedras para la fusién sin pretenderlo, ya que
s6lo buscaba nuevos y mds amplios caminos para danzar. Pero su escuela e
influencia contindan hasta nuestros dias.

Después de Maya, el camino de los que buscan en la fusién un modo
de trabajar con el flamenco no es claro. Son muchos los detractores de su
trabajo, y los que lo siguen van a tardar unos afios en empezar a producir.
En este sentido, hay una especie de hueco entre Mario Maya y el auge de la
fusion. Tendria que solidificarse el fendmeno global para que las condiciones

Cuba, Puerto Rico, los Estados Unidos, Argentina y Colombia. En 1965 se presenta en Nue-
va York y al afio siguiente da su primer concierto, que le vale un contrato con la Columbia
Artist Management.

* La diferencia entre bailaor y bailarin radica en la formacién del artista. El bailaor sélo
tiene la de flamenco, mientras que cl bailarin se ha formado también con otras disciplinas
dancisticas (clisico, contempordneo, etcétera).

* Lupe Gomez...

# Pilar Medina, en entrevista realizada por Jorge Gémez el 6 de mayo de 2008 en la ciudad
de México.
 Lupe Gomez.
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se dieran. Todo es un proceso, y en el caso de la fusién ésta va a encontrar un
dmbito propicio para su desarrollo en la globalizacién, donde los procesos
interculturales favorecerin este tipo de rupturas.

La fusién, a pesar de que no se origina especificamente en el entorno glo-
bal, si forma parte de sus repercusiones, pues —como ya se mencioné— es en
este contexto en el que se nutre y se desarrolla. Su impacto se puede medir
en dos sentidos: como un detonador para que las diferencias, derivadas de
la manera en la que los creadores de flamenco ven la danza, se acentden y se
delimiten, y al mismo tiempo como un elemento de definicion de la manera
en la que se construye el flamenco en este contexto. Para hablar de la danza
fl en la globali ludible hablar de la fusién.

En este sentido, me parece importante sefialar que, en el dmbito del traba-
jo de fusion, no todo se le puede afiadir al flamenco y tampoco de cualquier
forma. Es necesario tener claros los limites para no separarse de lo flamenco.
No es suficiente con lai 16n; es importante compl la propuesta
con el entendimiento de no tocar las bases, a riesgo de que todo se venga aba-
jo. Si se revisa a los artistas que durante el siglo XX lograron una evolucién
significativa en el flamenco, podremos ver que todos tenian claridad sobre
lo que podian y lo que no podian hacer. Su compromiso estaba en relacién
con la propuesta y no simplemente con la suma, resta o multiplicacion de
elementos. Ellos entendieron que si se agrega demasiado el nuevo produc-
to ya no seria flamenco. Si Antonio Gades, por ejemplo, en lugar de sélo
matizar su flamenco con la danza clisica (aportindole elegancia y suavidad)
hubiera agregado una mayor cantidad de elementos de estilo, su propuesta
se habria acercado mis al clisico con elementos flamencos y no al contrario.

Ademds de las posiciones radicales en contra de esta manera de abordar
la danza, hay algunos que la aceptan con reservas: “Se pueden incorporar
ritmos nuevos, pero siempre estaran al lado de [....] no haciendo desaparecer
a[...]sino al lado de...” ?” Otros opinan que para realizar una fusion es nece-
sario tener un claro entendimiento del ﬂamenco pues “hay que hacerlo con
mucha inteligencia, con mucho »”,® y esta comprension tendria
que estar basada en el estudio y la experiencxa, El creador deberd tener la
habilidad de saber cuinto y de qué manera agregar elementos, cuidando que

16n, pues, es i

? Loc. cit.
* Loc. cit.
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la proporcién entre los factores sea mds flamenco y menos de “lo demis”.
La cuestion estriba en que no todos los que se aventuran a realizar fusiones
poseen todas estas caracteristicas, principal la del imiento del
fl : “Considero que lo [...] porineo es aquello que se nutre
de raices pasadas, y que con eso tiene la libertad de crear [...] un lenguaje y
una posibilidad de existencia en la realidad”.”*

Muchos incorporan elementos al flamenco independientemente de la
calidad o del compromiso que tengan con éste, pues la emergencia de la
fusién amplié los espectros de expresién de la danza flamenca, permitiendo
usar estilos y técnicas que no se generaron con ésta. Sin embargo, la fusién
también ha servido para simplificarles las cosas y justificar a quienes no
tienen los el ufici para hacer sol. fl “Mucha
gente abusa de las habilidades, técnica y otros elementos no flamencos para
rellenar espacios con efectos”.?

De manera que la fusion también se ha convertido en una pantalla para
suplir carencias. $i un artista no domina con suficiencia la danza flamenca,
siempre puede recurrir a fusionar para llenar los huecos. Al igual que algunos
usan el cajon para esconder sus deficiencias en el taconeo, otros utilizan, por
ejemplo, la danza contemporanea para afiadirla si su dominio del flamenco
le estd resultando insuficiente.

Lo anterior no niega la exi ia de prop i que surgen
de artistas con una visién clara de lo que pretenden conseguir. Tal es el
caso —en México- de la bailarina, coredgrafa, productora, investigadora y

 Pilar Medina...

* Lucia Alvarez, La Piriona, nacida en Jimena de la Fra (Cidiz), estudi6 en varias academias del cam-
po de Gibraltar antes de trasladarse a Granada y luego a Sevilla, donde durante tres afios fue alumna
de la Fundacion Cristina Heeren de Arte Flamenco. Paralelamente tomé cursos con distintos
profesionales, como Andrés Pefia, Mercedes Ruiz, Eva La Yerbabuena y Alejandro Granados.
Ha trabajado en varios festivales flamencos de Andalucia, entre ellos el Festival Flamenco
de Vejer, el Festival de Barbate, el Festival de Ronda y el Festival de Castellar de la Frontera,
en los que ha compartido cartel con artistas como José de la Tomasa, Guadiana, La Susi y
Rancapino. Asimismo, ha realizado varias giras por el extranjero, en paises como Kenia
(donde hizo una colaboracién con la Garden Opera de Londres en la obra Carmen), Rusia,
Holanda, Francia, Indonesia, Libano, Bélgica y Ecuador. Actualmente trabaja en el Tablao
El Arenal, de Sevilla. En junio de 2007 se hizo acreedora al primer lugar en el Concurso de
Baile Flamenco Aniya la Gitana, de Ronda, y en marzo de 2009 obtuvo el Primer Premio de
Jévenes Flamencos, otorgado por la Federacion de Entidades Flamencas de Sevilla.
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directora Pilar Medina, quien incursioné en la fusion (sin darle ese nombre)
mucho antes que cualquiera otro en este pais. Desde los afios ochenta, Pilar
ya elaboraba propuestas en las que todo giraba alrededor de un concepto,
sin dejar de lado que “la base, digamos metodolégica, de movimiento es
mi danza espaiola [flamenca]”.”* Y tal vez el secreto esta en el equilibrio: si
las cosas no estdn en equilibrio todo tenderd a inclinarse y eventualmente
a caerse:

El ﬂzmenco se compone de ritmica, de melodia y de [...] movimiento pastuefio.
El fio es un imi lento, reposado, recreado; donde
[...] se puede exteriorizar [....] al espectador los sentimientos que tiene el bailaor
[...] cuando estd interpretando flamenco. Todo lo que se hace a gran velocidad
pasa [...] inadvertido por el espectador.*

No hay razén por la que no se pueda (o deba) hacer fusién, pero no es razén
suficiente hacerla sélo por subirse al tren de la vanguardia. Hay que saber
por qué se hace, y si es tinicamente para ayudarse a suplir carencias, entonces
no se estd tomando el camino correcto. De manera que la apuesta debe ser
por el flamenco, y no “por una fusién, que, como cajon de sastre, admite
todo y también paga facturas de su brillo inmediato y en superficie”.*

La velocidad

Un punto que me parece fundamental en el tratamiento que se le da al nuevo
flamenco es el furor que la rapidez ha suscitado, y que forma parte de lo que
es esta danza hoy en dia y que se ha agudizado con el contexto. Y no me refie-
ro ala demostracién de habilidad que un bailaor o bailaora pudieran desplegar
sobre la escena, sino a la suposicion de que a mayor velocidad en el zapateo
mejor es el flamenco que se estd bailando: “El flamenco no es ritmica, no

» Pilar Medina...

* Roberto Ximénez, en entrevista realizada por Jorge Gomez el 27 de noviembre de 2008
en la ciudad de México.

 Julia Martin. “Joaquin Cortés, la fusion como cajén de sastre”; elmundo.es, seccién Critica,
2000.
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es gimnasia. No se trata de mis alto, més fuerte, mds potente, que son las
premisas del deporte, ¢no? No lo es: no es mis alto, mds fuerte. No. Se trata
de calidad”. En el momento en que la rapidez pasa sobre todo lo demis,
es cuando las cosas se salen del carril: “Todo se ha encerrado al zapateado.
Cuando llega un bailaor no le marca al cante; no le baila al cante, y empieza
a zapatear y zapatear y zapatear, y esto fue zapatear tres horas. Como Juan
de Juan en el Teatro de la Ciudad”.”

El problema con el exceso de atencién a la velocidad en los pies s que se
va dejando de lado una parte vital del flamenco, y nos muestra sélo lo epi-
dérmico: “Un buen bailaor es todo [...] es cuerpo; es brazos; es colocacion;
es interpretacién [...] los pies son un elemento més. No se deben convertir
en lo tinico: son un elemento més”.**

Por supuesto que no es algo que haya surgido recientemente. Lo que ha
cambiado es la cantidad de personas que han recurrido a esta prictica. ¢Por
qué? En mi opinién, ello se deriva de la respuesta del pablico ante estas
manifestaciones de habilidad fisica. Y si al piblico le gusta, entonces paga
entradas: “Es showbis. Eso se aplaude. La gente lo aplaude aqui'y en China.
Entonces [...] como no reflexionan ¢qué es lo que realmente quiero decir?”
[...] se van en sacar el aplauso, y mientras més veloz sea [mejor]”.*

Siempre resulta mis fécil el efecto. Requiere mucho menos trabajo pro-
vocar emociones simples en lugar de procesos mds complejos. Y, en general,
cuando se piensa en danza flamenca la idea es de una constante explosién de
energia: “Te hacen un superzapateado: jtas, tas, tas! Impactante. Te sacan el
aplauso. Pero eso lo hacen veinte veces en veinte minutos. Entonces ya a la
tercera o cuarta vez la misma gente ya no sabe si aplaudir, si callarse [0] se
pone a platicar”.*!

* Lupe Gémez...

¥ Ana Magdalena, en entrevista realizada por Jorge Gomez el 9 de julio de 2008 en la ciudad
de México.,

¥ Gabriela Medrano, en entrevista realizada por Jorge Gomez ¢l 26 de junio de 2008 en la
ciudad de México.

 Esto se aborda con mds claridad en el capitulo De Andalucia a la web: redes de conexién
 Pilar Medin:
“ Ariadna Ydfiez, en entrevista realizada por Jorge Gémez l 1o de agosto de 2008 en la
ciudad de México.
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Y entonces valdria preguntarse si eso es todo; si el bailaor es todo lo que
tiene que decir y si la audiencia es todo lo que espera recibir. Es dificil saber
lo que el monstruo de mil cabezas quiere, pues no tengo estudios de audien-
cia. Sin embargo es evidente que los bailaores lo hacen y la gente lo aplaude.
Y esto me parece que se deriva de que no todos los espectadores esperan
altos niveles de compromiso (me refiero a un compromiso de respeto con
la manifestacién que se exhibe). Si zapatean con mucha fuerza y velocidad,
indudablemente la gente va a responder a esos impactos de energfa y se le-
vantard de sus asientos: “A la gente lo que le gusta es el zapateado. La gente
que no tiene ni idea [pues] se paraba y aplaudia y gritaba. Pues si porque
[el bailaor] hace unas cosas que dices ‘jguau!” Da diez piruetas: jpum, pum,
pum! Y zapatea. Y entonces a la gente es lo que le gusta y es lo que vende”.*2
Y entonces todo termina por ser solamente forma, y aunque no desaparezca
el fondo, éste termina sepultado entre el estruendo de los tacones: “El fla-
menco también en alguna de sus lineas se estd yendo hacia ahi, ¢no? A que
zapatees [que] seas el mas rapido, el mds complicado [...] ¢y lo demis? ¢ Y
lo sensorial dénde queda? ;Dénde [...] queda lo que me va a trascender?”#

Por supuesto que mover los pies a esa velocidad no es sencillo; requiere
afios de prictica, lo mismo que para brincar en el trapecio o caminar sobre
la cuerda floja. La intencién de estas tltimas actividades s6lo va en el sentido
de encender la sangre, detener la respiracién y levantarnos de los asientos: es
pura adrenalina. Pero una vez que se termina la cuerda, el trapecista hace la
tltima suerte o el bailaor detiene su frenético zapateado no queda nada. Y
si estamos hablando de una manifestacién que siempre ha producido ima-
ginarios permanentes, ésa no puede ser la pretension tltima. Las emociones
faciles pertenecen a otros mbitos que requieren menos compromiso: “Una
cosa es el virtuosismo matizado, medido, a su aire. Cada palo, cada toque
tiene su aire, su velocidad. Unos caracoles tienen su velocidad; una siguiriya

tiene su velocidad; un martinete tiene su velocidad; una tond [lo mismo]”.*

“2 Gabriela Esteban, hablando sobre la presentacién de Juan de Juan en el Teatro de la Ciu-
dad de la capital mexicana. En entrevista realizada por Jorge Gémez en junio de 2008 en la
ciudad de México.

# Gabriel Blanco...

* Loc. cit.
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Gabriela Esteban me contaba que después de la presentacién de Juan de
Juan® se encontré con José Antonio Morales.* Y “estaba tristisimo. Me
dijo: ‘Estoy tristisimo: ya no bailan’ ”. Esto me lleva a preguntar si tales
demostraciones de habilidad siguen siendo bailar 0 debemos ampliar lo que
“bailar” significa:

Yo no pienso que [....] baila mejor el que mis ripido [se mueve...] el que tiene
mis velocidad. No. La velocidad estd fada de unos tiempos, de unas
acentuaciones. Y si se respetan esas acentuaciones, y si en vez de pegar diez
golpes pegan veinte pero caen con gusto, con musicalidad y caen en los acentos

eso estd illoso. Py do se baila sin control, que es lo que
les esti pasando a los jovenes —que estin pegando muchos zapatazos sin hacer
miisica, ése s el problema que tienen.”

¢Por qué y en qué medida esto se agudiza en el contexto global? Me parece
que la respuesta se da en dos sentidos de responsabilidad: la del pablico y
la del creador.

Por el lado de las audiencias, éstas se encuentran en medio de un marco
de conexién global, el cual, a su vez, se determina por un mercado de la
cultura también de cardcter global que a fin de cuentas va a ser decisivo en
las preferencias y en la manera en que los productos se consumen.* Uno de
los productos de este fenomeno es el aumento del turismo flamenco, que, en
gcnera] no busca un conocimiento profundo delo que es la danza flamenca,
sino explotar en los asi la idad, la ion, el i impacto facil y
ripido que los haga aplaudir. Una amiga (que es bailarina) viajé reciente-
mente a Barcelona, una ciudad fuera de Andalucia, perteneciente a la regién
catalana, donde no hay una identificacién de origen hacia el ﬂam:nm como
en el sur de Espaia y que empieza a tener un importante movimiento en
torno de esta disciplina. Durante su estancia en tierras catalanas, mi amiga
aprovech para buscar un tablao donde ver flamenco. Lo interesante es que

“ En el Teatro de la Ciudad del Distrito Federal.

“ Bailarin y maestro de danzas espariolas de mucho tiempo.

¥ Cristébal Reyes, en entrevista realizada por Jorge Gémez el 6 de diciembre de 2008 enla
ciudad de México.

“ Esto se aborda con mds detenimiento en ¢l capitulo De Andalucia a la webs redes de co-
nexién.
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lleg6 a un tablao pequefio en el que pagé seis euros por ver un especticulo
que dur6 media hora, pues habia que desocupar para que entrara la siguiente
tanda de turistas. Dificilmente alguno de ellos salié descontento pues -me
cuenta mi amiga- los bailaores ponian todo para que esa media hora fuera
muy intensa. La cuestion es que muchos de esos espectadores —entre los
que no se cuenta ella— no necesitaron mds que eso: media hora fue suficien-
te para su encuentro con el flamenco. Lo mismo pasa con los que asisten
a una sesion de ensefianza de zapateado veloz: les basta un cursillo de una
semana o ver por television a Joaquin Cortés. Con eso quedan satisfechos.
No esperan mds y tampoco lo reciben.

Y ello si es parte del contexto. La aparicién de estos espacios tiene que
ver con lo que la globalizacién ha provocado. A partir de las redes de co-
nexién que se han generado se facilita que esos piblicos lleguen, miren, se
tomen una foto y sigan su camino. El problema radica en que, dentro de un
entorno tecnolégico que estd al alcance de muchos, existen las herramientas
para un imi profundo de cualquier manifestacién humana pero
ese mismo medio no lo promueve. Baste con recordar que el flamenco es
s6lo una parte del vasto abanico de danzas espafiolas; sin embargo los me-
dios se han encargado de hacer sentir que es la tinica o por lo menos la mas
importante. De la misma manera que se han encargado de erigir a Joaquin
Cortés como el méximo representante del flamenco. Aunque no sea el que
mis aporta a la danza, en términos reales si es el mas famoso, y no por sus
méritos como bailaor (que sin lugar a dudas los tiene), sino justamente por
dar al espectador esa emocién que busca, bien sea desnudando el torso o
colocindose una bata de cola.

Reza una maxima estadunidense relacionada con los medios y que bien se
puede aplicar a estas determinantes: “Pideme lo que te doy y te daré lo que
pides”. De modo que si se acostumbra al pblico a ver el flamenco como un
concurso de velocidad, entonces el espectador con escasa informacién —que
en mi opinién es la mayoria— medird la danza flamenca con ese rasero.

Todo se da en un circulo, en el que giran por un lado los espectadores y
por el otro los creadores. Si no hubiera piiblicos para este tipo de danza los
bailaores no lo harfan. Entonces el fenémeno se vuelve un camino en dos
sentidos: hay alguien que zapatea a toda velocidad y otro que lo aplaude.
Segtin Umberto Eco, las obras son mecanismos perezosos que necesitan la
cooperacion del espectador para completarlas, y este proceso se va a dar




38 FLAMENCO GLOBAL

dependiendo de la cantidad de informacién que el espectador tenga sobre lo
que estd viendo. Si sélo va por emociones explosivas traducir la danza de
esa manera, pero si sabe algo més sobre esta manifestacién tendra muchas
herramientas para entender lo que pasa sobre el tablao y entonces serd capaz
de generar imaginarios que trasciendan su primera respuesta emotiva.

Por el lado de los creadores, éstos toman decisiones acerca de lo que
mostrarin sobre el tablao, y en este sentido me parece que su responsabili-
dad es tan importante 0 mis importante ain que la del espectador. En ellos
descansa la posibilidad de que la danza sea una manifestacién que se aleje de
la produccién superficial. Los creadores son responsables de que el piblico
genere algo mds que un grito, y si nada sucede en el tablao que impulse en
el pablico algo mis que apl algo no esta diendo en las
propuestas. Es muy posible que la ausencia de estas “provocaciones” exista
desde que la danza flamenca inicia; sin embargo lo que no estaba entonces
eran las posibilidades de entendimiento que tenemos actualmente.

Hoy en dia el creador es més consciente de los efectos que ciertas cosas
tienen en su publico, pues hay mds experiencia histérica acumulada. En el
mundo presente hay maneras de ver y hacer danza flamenca que hace cin-
cuenta o sesenta afios no existian, y eso le da herramientas al creador para
tomar decisiones con mucha mds conciencia de los resultados que piensa
obtener en su espectador. En este sentido, las posiciones de los flamencos
nos permiten distinguir en cul de las dos se insertan, Dificilmente encon-
traremos a un representante de los consagrados que se entregue al zapateo
frenético o que deje de marcarle al cante,* pues lo “pastuefio” y la estructura
son elementos que luchan por preservar. De manera que es a los de ruptura
a quienes les corresponde asumir las consecuencias —buenas o no- que sus
decisiones con respecto a la velocidad conlleven.

# “Marcarle al cante” se reficre a lo que hace el bailaor para que el cantaor sepa dénde entrar
acantar y cuindo dejar de hacerlo.
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La vanguardia

No se vive para la danza, sino que la vida te hace danzar.
Se olvida que el baile no es un ejercicio;

el baile s un estado animico que sale a través del movimiento.

El baile no son los pasos: la danza es lo que hay entre paso y paso.
Antonio Gades

Cada momento en el desarrollo y evolucién de la danza responde a lo que
sucede en su entorno, y son los elementos que forman el contexto los que
van dejando marcas en ella. Las manifestaciones culturales y artisticas en el
periodo de la posguerra® cambiaron a partir de que el mundo se configuré
en un nuevo orden. Los dmbitos empezaron a permitir y en muchos casos
a buscar la desacralizacién de todo lo que hasta ese momento era intocable.
No habfa confianza en el futuro y por lo tanto tampoco en el sentido de
permanencia. A esto se uni6 el concepto de vanguardia, surgido a principios
del siglo XX y abrazado hasta los afios setenta por la modernidad. Dicha
corriente habria de caracterizarse por “demoler las tradiciones formales del
arte y disfrutar de la estimulante libertad de explorar horizontes de creativi-
dad completamente nuevos y prohibidos hasta entonces, ya que crefan que
revolucionar el arte era igual que revolucionar la vida”*!

Este 4nimo de “rompimiento creativo” va a encontrarse con el surgimien-
to de la globalizacién, que esti en sentido contrario, ya que en ella se agudiza
la supremacia de la forma sobre el fondo, o, en palabras de Garcia Canclini,
de “la forma de decir sobre lo que se dice”.*> Entonces el objeto deja de ser
importante, pues ya no se espera que permanezca. Y es en este sentido que
surgen creadores que intentan separar la obra (cualquiera que ésta sea) del
fenémeno fisico, buscando generar la idea de un arte cuyo énfasis principal
yanoesti —como habia sucedido en los siglos anteriores— en la obra, sino
en “los componentes mentales del arte y su percepcion”.* Y entonces lo
importante es lo que sucede en la mente del artista y no en el producto que

# De la Segunda Guerra Mundial.

51 Matei Calinescu. “Kitsch”. Cinco caras de la modernidad. Madrid, Tecnos, 1991.
2 Néstor Garcia Canclini. Op. cit.

% Daniel Marzona. Arte conceptual. Berlin, Taschen, 2005, pag. 9.
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esos pensamientos generan. Esto los llevé a pensar que la estructura mental
que produce la obra estd separada de su realizacién material (la cual queda
en segundo plano).

En el contexto de lo que se ha dado en llamar las “posvanguardias” (ins-
critas en el fenémeno posmoderno) han surgido una gran cantidad de co-
rrientes y movimientos estéticos, entre los que se encuentra la corriente con-
ceptual, misma que se inicia especificamente en las artes visuales y plisticas
pero que poco a poco se ha ido trasladando a otros espacios. En la danza,
la aplicacién de lo conceptual se ha dado con mayor frecuencia en la danza
contemporinea. Esto se debe a las caracteristicas de este género, que tiende
mds a la abstraccién que los demds, aunque también se han dado algunos casos
en la danza clisica.** Asi es que la conceptualizacién no es ajena al trabajo
dancistico. Para no generar ruido, a todas estas manifestaciones las ubicaré
en el concepto de vanguardias.*

Al realizar nuevo flamenco, hay una intencién del artista por mostrar
algo, y para llegar a eso debe estructurar, asi sea mentalmente, un concepto
sobre el cual habrd de construir su trabajo. Y en ese sentido hay alguna ra-
z6n -la que sea- por la que incorpora un estilo y no otro. Hay una decision
de propuesta conceptual que sélo sucede con los flamencos que buscan la
innovacién en la danza. Con los consagrados no sucede esto, ya que siguen
ptos anteriores y responden a un propdsito de preservacion, lo que sélo
provoca que se preserve el mismo concepto y no se produzca uno nuevo.
Recordemos que los temas sobre los que giran las propuestas de la danza
flamenca ortodoxa son los que han existido siempre,* y aunque como crea-
dores hayan evolucionado ninguno de ellos podria hablar de o cuestionar
conceptos como lo hacen los de ruptura.

El precepto de la vanguardia consiste en romper con los parimetros tra-
dicionales de la creacion y en que, junto a la propuesta conceptual del arte,
la produccién estd basada en la generacion de nuevas ideas. Al respecto, los

postulados de Greenberg®” me parecen especial dtiles, pues pl

* Como es el caso de la version de Mathew Bourne de £/ Lago de los cisnes.

* Aunque en realidad corresponden a las posvanguardias. Sin embargo, para no crear con-
fusién sélo me referiré a cllas como vanguardias.

* El amor, la muerte, la desesperanza, el odio, Ia tristeza, la venganza, la tierra, etcétera.

¥ Uno de los criticos de arte mds brillantes y respetados de la segunda mitad de siglo XX,
relacionado con ¢l movimiento abstracto en los Estados Unidos. Autor del ensayo Avant-




LO MISMO, PERO NO IGUAL 41

que la funcién de cualquier tipo de arte es “analizar a fondo criticamente sus
propios condicionamientos para definir, por medio de la reflexién sobre si
mismo, su verdadero cardcter particular”.** Y ninguna manifestacién puede
cambiar si no se somete a un cuestionamiento acerca de su ser y su quehacer.

Todo lo que sucede a partir de los cambios globales obligé a los creadores
de todas las disciplinas a elaborar un anilisis de sus condiciones. El surgi-
miento de la fusién en el flamenco respondié a la necesidad de rebelarse
contra una situacién politica y social (el franquismo) y a la intencién de
aumentar las posibilidades expresivas de la msica y la danza flamencas
incorporéndolas a las nuevas vertientes culturales. Esta nueva manera de
ver y hacer el flamenco es consecuencia del anilisis que hacen sus mismos
creadores™ a partir de una situacién social y cultural determinada. Esta revi-
sion desemboc6 en un entendimiento de la situacién en la que se encontraba
el fl y sobre eso reali nuevas construcci , lo que los llevé
a constituirse como una vanguardia en dicha disciplina. Esto significa que
también los consagrados tuvieron que generar reflexion, pues al aparecer
estas nuevas visiones sobre lo flamenco debfan establecer con claridad su
posicién ante un movimiento que violentaba su manera de crear danza.

El que existan puntos de vista diferentes sobre un fenémeno indudable-
mente enriquece su analisis. Sin los promotores de la fusién, los defensores
del flamenco tradicional no habrian necesitado analizar su propio hacer en
la danza. Sin las rupturas, los ortodoxos no tendrian razones para reforzar
su posicién y acentuar el énfasis en el uso de los elementos estilisticos tra-
dicionales en la danza flamenca. De la misma manera que sin los defensores
de la tradicién flamenca los creadores de ruptura no tendrian parametros
de referencia para su trabajo. Si se rompe algo es necesario saber qué es. Sin
estas dos posiciones habria pasado el tiempo y nadie tendria que preguntarse
qué es el flamenco, cuiles son sus preceptos, qué no debe cambiar, qué si,
cudl es su esencia.

En el émbito de la danza flamenca de vanguardia, y para que lo conceptual
pueda ser trasladado a esta disciplina, el proceso debe darse en ese sentido.

Garde and Kitsch y La pintura moderna, entre otros trabajos.
* Greenberg en Daniel Marzona. Op. it

 En ese momento esto se da entre los misicos, que son los iniciadores de la fusion en el
flamenco.
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Lo importante en la propuesta debe ser el concepto, dejando la obra fisica®
en segundo plano. Es decir, lo relevante es lo que se quiere decir y no los
medios a través de los cuales se transmite el mensaje.

Uno de los creadores que actualmente han logrado aplicar esta idea en la
danza flamenca es el bailaor (¢bailarin?) Israel Galvan,*' quien aparece por
primera vez en 1994 en la Compaiifa Andaluza de Danza, bajo la direccién
de Mario Maya, y que desde entonces ha ganado los galardones mas pres-
tigiados del flamenco, incluido el Premio Nacional de Danza de Espaia.

El de Galvin no es ni cercanamente un flamenco tradicional. Sus pro-
puestas estin siempre en los parimetros de la ruptura; sin embargo siempre
se asegura de recordarle a su espectador que es bailaor y que su danza es la
flamenca. En una ocasién, conversaba con una bailaora espaiola a través de
la red y me decia que le gusta Galvin, pero que para disfrutarlo tenfa que
pensar que no es flamenco. Y si, cuando uno se enfrenta al trabajo de este
hombre lo primero que piensa es: “Esto ya no es flamenco”. No obstante,

“lo flamenco” en Galvan no desaparece. Siempre hay algo, ahl, debajo de una
demostracién estilistica que va del fl al porineo y a la danza
butoh.®? Son detalles: una voz, una guitarra, un taconeo, un ritmo, un tema.
Lo interesante de lo que propone es justamente lo que el arte conceptual
sostiene: colocar en un terreno superior a las ideas —conceptos— con respec-
to a los elementos estilisticos o materiales. Es por eso que, en mi apmlon,
Israel Galvan es el mds notorio repr del fl. porineo
de vanguardia.

Todas las propuestas de Galvin son un cuestionamiento; no hay nada
sencillo en su trabajo: ni en la pr 6n ni en lo que el espectador debe
hacer para entenderlo. Y es aqux donde se separa de todos los demis. Para
presenciar un espectd tradicional se itan mds i

“ Lo que hace el bailaor.
“ Bailaor espafiol nacido en Sevilla en 1973, hijo de bailaores (José Galvin y Eugenia de los
Reyes). Harecibido una importante cantidad de reconocimientos dentro y fuera de Espafia:
Premio Flamenco Hoy al mejor bailaor en 2001, 2005 y 2006; Premio Nacional de Danza en
2005; Giraldillo al Baile y Giraldillo Especial del Jurado en 2008 en la Bienal de Flamenco
de Sevilla.

# Por |a suavidad de ciertos movimientos corporales, el movimiento de las manos y algunas
posiciones que no corresponden a la fuerza que se usa en el flamenco.
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que neuronas, pues lo que se busca son emociones, “duende”.” En cam-
bio, en los especticulos de Israel hay que realizar un esfuerzo mental para
traducirlos.

Un ejemplo de lo anterior es lo que sucede en su especticulo Arena,
donde lo primero que vemos es un video del piiblico de una plaza de toros,
luego los créditos y mas tarde a Enrique Morente sentado en las gradas y
junto a él a Galvan. Posteriormente, mds video de piiblico gritando “olé”.
Nunca vemos el ruedo; la cdmara s6lo nos muestra al pblico. Después una
guitarra a la que le sobreviene el cante. Hasta aqui no hay duda de que es
un especticulo flamenco, pues estd, por un lado, la fiesta brava (a la que por
alguna razén siempre se le ha relacionado con lo flamenco), y, por el otro, los
sonidos de las cuerdas y la voz “afila”.* Luego viene el silencio. El bailaor
sale de la sombra donde habia estado y se coloca en un circulo de luz (tal
vez una representacion del ruedo). No usa zapatos —va descalzo—; tampoco
usa pantalén largo, sino una especie de “pescadores” que dejan sus panto-
rrillas al descubierto (lo que también puede representar a la “taleguilla”).®
El llamado® lo hace con la mano en lugar de con los pies.

Hasta aqui lo vemos jugar con los elementos del flamenco. Pero éstos no
aparecen en su forma “clasica”: s6lo los dibuja, los sugiere. Por instantes
estiliza su flamenco para crear alegorias del torero con movimientos que
recuerdan a la accién de colocar las banderillas.

Y ése es el modo como construye: busca trascender la estilistica flamenca
en aras de la construccién de un discurso. En toda la primera parte de este
especticulo, si quitamos al cantaor y a la guitarra no queda practicamente
nada flamenco, pero Galvén se cuida mucho de que siempre aparezca algo
que lo enganche a la danza flamenca. Después de una corcografia que se de-
bate entre el contemporéneo (con destellos flamencos) pasando por algunos
toques de danza butoh, sale del circulo y de nuevo aparece en la pantalla
Morente cantando algo sobre el toro y el publico de la plaza. Luego, de

©Término usado en el flamenco para aludir a una conexién emocional que se establece entre
el artista y el espectador. Federico Garcia Lorca lo definié como ese “poder misterioso que
todos sienten y que ningin filosofo explica” en su conferencia “Teoria y juego del duende”,
presentada en Madrid en 1933.

 Asise le llama en el flamenco a la voz rasposa que usan los cantaores.

© Pantaloncillo que usa el torero.

¢ Indicacién que da el bailaor a los miisicos para que inicien.
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nuevo Galvin ya con zapatos de tacén y sentado en una silla mecedora,
con la que va a jugar durante toda la escena y sobre la que a ratos zapatea
alternando con el trabajo en el piso.

La misica es interpretada por un ensamble que usa timbales y s6lo hace
percusiones. Ya no hay cantaor ni guitarra. Lo que antes fue flamenco (mu-
sica) aqui ya no lo es, y lo que antes no lo era (los pies) ahora si. Lassilla se
convierte en un personaje, pues a lo largo del episodio el bailaor trabaja e
interactda con ella. En ocasiones parece hablarle. Algo nos quiere decir: tal
vez la vejez, tal vez el olvido.

Lo importante es que al ver un espectculo de Israel uno no va solamente
aver danza: se tiene que ir dispuesto a la traduccién;®” es necesario hacer un
esfuerzo para entender lo que este creador propone. En ocasiones es com-
plejo y en otras menos elaborado, como lo que present6 en la 28*. Bienal de
Sio Paulo, Brasil, dedicada al arte moderno y que tuvo lugar en 2008. La
propuesta de Galvin giraba en torno a “la nada” e intentaba evidenciar “la
crisis del arte actual”.* En ese evento Israel present6 una especie de perfor-
mance® llamado Solo, “una reflexién personalisima sobre el baile flamenco
sin misica”,”® como €l mismo lo describe. Todo sucede sobre una platafor-
ma alargada de poco mds de un metro de ancho, donde baila sin misicos
ni escenografia, sacando a la danza de los paradigmas que normalmente la
acompafian y trasladandola a una especie de instalacién-performance.

También hay momentos en los que sus creaciones rayan en lo intrinca-
do. Como en el caso de Al final de este estado de cosas, redux (2007), cuya
propuesta gira en torno al Apocalipsis y en la que baila dentro de un ataid
de madera. O lo que hace en la carpa de un circo, donde hace su aparicién
descendiendo del techo mientras toca el piano y en la que baila en un ring
de box. En esta tltima puesta en escena alterna con acrébatas, gente que
destroza un piano y bailarines que realizan sus ejecuciones sobre una griia.

" Hablando en especifico de la danza flamenca, pues en otras disciplinas, como la danza
contemporanea, hay mis trabajo n cl sentido de la produccion de propuestas conceptuales
y de la necesidad de elaboraciones mentales el espectador.

“Una de las secciones era un espacio de doce mil metros cuadrados de sala vacia.

**Esta misma propuesta se present en 2007 en la Cinémathéque de la Danse y en la Fun-
dacion Hermes para la Danza de Paris, asi como en la DIA Art Foundation de Ia ciudad de
Nueva York, en junio de 2008,

7 Israel Galvin. Tomado de su sitio web oficial.



LO MISMO, PERO NO IGUAL 45

Si revisamos un poco estos ejemplos, nos damos cuenta de que Israel Galvan
propone y parte de una idea, de un concepto, y con base en él desarrolla
un producto que “rompe” con lo que se entiende tradicionalmente por fla-
menco. Lo importante no es que esté dentro de un ataid, que baile con una
mecedora o que zapatee sin tacones, sino lo que quiere decir a través de sus
propuestas estéticas, de la forma en que produce danza y la manera de usar
los elementos ajenos al flamenco.

Para llegar a esas prop Israel debio i la manera en que cre-
¢i6 como bailaor tradicional, y a partir de ahi construir un discurso propio.
Galvin busca la provocacién y quiere generar propuestas poco complacien-
tes, que motiven al espectador a no ser solamente un receptor de emociones,
sino de sentidos: “El trabajo del arte y de las vanguardias es el valor en la
produccién de sentido, como permanente desclausura de los codigos estabi-
lizados, negando lo recibido, abriéndolo y auscultando sus insuficiencias”.”

Hay mucha polémica en torno a si lo que hace Israel Galvin es flamenco o
no. Sin embargo, en mi opini6n lo que este hombre hace es indudablemente
flamenco, pues contiene los ell que se itan para iderarlo asi.
Para realizar un breve ejercicio al respecto, acudo a Vicente Escudero, uno
de los mas respetados bailaores de todos los tiempos, quien escribié en 1951
el “decdlogo del bailaor”, donde contempla los elementos a los que tendra
que “ajustarse todo aquel que quiera bailar con pureza”:”

1. Bailar en hombre.

2. Sobriedad.

3. Girar la muiieca de dentro afuera, con los dedos juntos.
4. Las caderas quietas.

5. Bailar asentao y pastuefio.

6. Armonia de pies, brazos y cabeza.

7. Estética y plastica sin mistificaciones.

8. Estilo y acento.

9. Bailar con indumentaria tradicional.

71 José Luis Brea. Las auvas frias: el culto a la obra de arte en la era posauritica. Barcelona,
Anagrama, 1991, pig. 141.

7 Vicente Escudero presentd el decdlogo por primera vez en 1950 en el desaparecido club
literario barcelonés E Trascacho.
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10. Lograr variedad de sonidos con el corazén, sin chapas en los zapatos,
sin escenarios postizos y sin Otros accesorios.

Y quiero trasladar dicho decilogo a lo que este bailarin-bailaor que es Israel
Galvin propone. Esi importante consnderar que Escudero es un respetado
def del fl y simi 6n es probar que Galvin baila fla-
menco, debe ser con base en los elementos que los consagrados proponen:

 Galvan no baila como mujer. Es sobrio en la mayoria de sus trabajos.
Gira la muiieca con los dedos juntos, aunque con mucha frecuencia lo
hace formando una escuadra (con un estilo que me recuerda los movi-
mientos de la danza butoh). Sin embargo en el decilogo no hay restric-
ciones a las variantes.

 Sus caderas no se mueven mientras baila, y en muchos de sus trabajos
baila “asentao” y también lo hace “pastuefio”.

* Aunque no entiendo muy bien a qué se refiere Escudero con la cuestion
de la armonia, no me parece que en el trabajo de las extremidades de Gal-
van exista desorden, y aunque es evidente la presencia de la improvisacién
todo tiene coherencia en el movimiento.

¢ El mismo problema encuentro en cuanto a la plastica y la estética. No
obstante (y a pesar de que éstos son temas de otra discusion), no hay duda
de que Galvin tiene una propuesta estética.

* A pesar de que su manera de bailar es poco convencional, siempre estin
presentes en ella el estilo y un aire flamencos.

* En el dnico punto en que no siempre cumple es en el aspecto de la in-
dumentaria, pues es un elemento que Israel rompe con facilidad, aunque
algunas veces baila con ropa negra y siempre existen secciones de sus
espectaculos en los que usa zapatos de tacén.

* Y por iltimo, no hay duda en la variedad, en los sonidos flamencos, en
su entrega. No usa chapas en los zapatos y sus escenarios son casi siempre
limpios, aunque en algunas de sus propuestas los elementos distan mucho
de ser simples.

Entonces lo que Israel Galvin baila es flamenco. De manera no tradicio-
nal, pero es flamenco. Es un flamenco conceptual y de vanguardia, ya que
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abandona el énfasis en lo que formalmente debe estar sobre la escena para
buscar ideas, mensajes y conceptos.

Sin lugar a dudas, la evolucion de las corrientes de vanguardia (y posvan-
guardia) y la consiguiente aparicién de la corriente conceptual es uno de los
puntos donde la danza flamenca ha resultado impactada. Lo que sucede con
el flamenco contemporéneo estd muy lejos de ser tradicional, y tampoco se
le puede considerar fusién pues involucra un proceso mis complejo. Por
eso me detengo en Galvin. Por su propuesta y porque retine dos condicio-
nes importantes del impacto global en la danza flamenca: es un importante
expositor de lo vanguardista en la danza flamenca y uno de los herederos
de la incorporacién de la ruptura, ya que, a pesar de que son muchos sus
detractores, es un artista que siempre estd invitado a los festivales flamencos
mis importantes dentro y fuera de Espafia. Ello es asi no sélo porque estia
la vanguardia de las propuestas de la danza flamenca, sino también porque
es un artista que vende. Y eso, en tiempos globales, es algo muy valioso.
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Capitulo IT
De Andalucia a la web: redes de conexién

Se puede aprender el paso, pero el flamenco
tiene muchos secretos. Es muy misterioso.
Creo que el secreto del flamenco es mucho més
que la técnica. Sentir, puede sentir cualquiera;
pero sentir como flamenco es otra cosa.

Yuki Onuma’

Una caracteristica del entorno global es la red de conexiones (facilitadas
por la tecnologia) que se establecen en el imbito mundial entre personas,
Estados, culturas y empresas. Dichas conexiones provocan que los fené-
menos sean transformados por estas nuevas construcciones, y que a su vez
produzcan movilidad en las propuestas artisticas.

La danza flamenca, al igual que otras manifestaciones culturales sujetas al
entorno, estd determinada en muchos sentidos por estas redes. Algunos de
estos impactos tienen antecedentes preglobales, como la migracién alrededor
del mundo por parte de los flamencos, quienes desde el principio abando-
naron el sedentarismo y se lanzaron a trabajar fuera de Espafia a lomo de
caballo o sobre carretas. Al insertarse en el nuevo contexto, el avance que
tuvieron los medios tecnolégicos ayudoé a que esta movilidad fuera cada vez
mis fluida, hasta llegar a lo que hoy es un sistema en el que tales conexiones
y contactos son cada vez mds rdpidos.

En el mundo global, bien sea a través de estos medios o de manera pre-
sencial, la posibilidad de “estar” en cualquier parte es real, inmediata y re-

! Bailarina japonesa de la compaiifa de Masanobu Takimoto, El Cartero, en entrevista con la
revista electrénica esflamenco.com., 20 de agosto de 2007.
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lativamente sencilla. Esta facilidad para estar conectados ha promovido y
acelerado el proceso transcultural, y ha provocado que otros fenémenos
relacionados con éste se agudicen y aceleren. El entorno global ha potencia-
lizado la capacidad de impacto que tienen unas culturas sobre otras (aun las
mis alejadas). No es un asunto nuevo que las culturas migren y se alimenten
de otras; sin embargo, la cantidad de informacién cultural que se intercambia
hoy en dia no tiene comparacion con la que circulaba hace cincuenta afios. Y
en este dmbito las tecnologias tienen un papel fundamental como acelerado-
ras y generadoras de procesos. Gracias a las tecnologias actuales, cualquier
evento que tenga elementos que puedan despertar el interés de una audiencia
es susceptible de ser explotado a través de las redes de conexién para después
ser incorporado al mercado global. No importa qué tan local pueda ser, ni
en qué lugar suceda: bastard un testigo con acceso a las tecnologias para que
en poco tiempo el mundo entero pueda disponer de esa informacién.

Las artes —y en general los procesos culturales-, al incorporarse a estas re-
des globales, en las que pueden entrar en contacto con todo tipo de maneras
de ver el mundo, han estado sujetas a influencias que en otro momento ha-
brian resultado impensables, y han producido asi fendmenos de hibridacién
que s6lo en este contexto se generan. Son tales la amplitud y el alcance de
estas redes, que nadie, en ningtin rincén del planeta, esti exento de ser parte
de este sistema. Esto se aplica de la misma manera en las artes: los sistemas
y los medios a través de los cuales se conecta el artista con otros creadores
y con sus piiblicos han cambiado.

Desterritorializacion

En el mundo de las conexiones, la organizacién de los fenémenos cultu-
rales y/o artisticos se da cada vez menos en relacién con las identidades o
diferencias nacionales. Al debilitarse la atencién en las tradiciones y modos
locales,? se tiende a construir una especie de cultura-mundo en la que todos

3 I:n el sentido de modelos de xd:nudad pues hay una intencién de incorporar estas mani-
ala de sus clementos identitarios.
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pueden insertarse. Una “cultura internacional popular”,’ como lallama Re-
na\‘.oomz La d 1 BL l difi 16 y difi 16 dC
los mensajes hace posible una especie de d izacion de los f

los cuales, de este modo, pueden ser traducidos en cualquier dmbito. Esto
obliga a las manifestaciones a adaptarse y, en caso de ser necesario, a cambiar.
Tales ajustes deben hacerse en relacién con que el espectador pueda leerlas
desde cualquier punto de vista cultural, geografico, social y econémico.

Un impacto importante en la danza flamenca hoy tiene que ver con esta
necesidad de que los productos culturales puedan ser consumidos en cual-
quier parte. Esto ha dado como consecuencia un fenémeno que, a pesar de
no ser nuevo, no habia sido definido en estos términos: la desterritorializa-
cién. Para incorporarse al mercado global, la danza flamenca ha tendido a
desterritorializarse. Es decir, a pesar de seguir siendo un simbolo espaiiol ya
no es propiamente espafiola: la referencia a la peninsula se da sélo en cuanto
a denominacion de origen y ya no en el sentido de propiedad enlazada con
una identificacién local.

Todo fenémeno que se desterritorializa (que se desprende de sus lazos
territoriales y sociales) debe tener la capacidad de desprenderse de sus carac-
teristicas locales y adoptar un lenguaje que pueda traducirse sin necesidad
de un conocimiento profundo de la cultura que la origina Si no lo hace,

se dificulta cualq ibilidad de incorporacién a un contexto
cultural diferente del suyo. Un e)emp]o de ello es la 6pera china. Si bien es
cierto que se le puede presenciar sin antecedentes sélidos sobre los simbo-
los y lenguajes que maneja en escena, es muy dificil entender todo lo que
significa. De manera que sélo los chinos (que entienden a profundidad este
arte) pueden reproducirlo, y, hasta donde sé, no hay nadie que haga 6pera
china fuera de ese pais.

A diferencia de este ejemplo, la expansion del arte flamenco a lo largo del
planeta ha producido, dentro del mismo arte flamenco y de los espafoles,
un desprendimiento de este arte con respecto a su génesis, y eso ha facilita-
do que las culturas anfitrionas puedan acoplarlo a sus propios imaginarios
culturales. Para que esto sucediera, la danza flamenca debié construir una

3 Renato Ortiz, En Néstor Garcia Canclini. Imaginarios urbanos. Buenos Aires, Eudeba,
2007, pig 42.
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estilistica sumamente flexible a fin de que, en los lugares donde se asiente,
pueda adaptarse y/o mezclarse con las caracteristicas culturales del lugar
al que llega. Es interesante observar c6mo, desde mediados del siglo XX,
de una unidad de estilo reconocible (bata de cola, zapato de tacén, miisica
contrapunteada y ciertos movimientos que refieren solamente al flamenco,
como los de las manos o el rostro) esta danza se ha ido “desprendiendo” de
algunos elementos y ha flexibilizado otros:

Los misicos y cantantes del conjunto de Amaya, los cuales provienen, como
ella, de las familias gitanas tradicionales de la regién de Sevilla, no tienen nin-
ghin parecido con los antiguos artistas del flamenco. Han quedado atris los
pantalones de talle alto y las chaquetas estilo bolero, el cabello alisado hacia
atras. Estos hombres son mis bien jévenes; visten camisas y pantalones negros
y sueltos, y probablemente han sido entrenados en las mejores academias de
musica. También se han ido los cantantes flamencos entrados en afios, cuyas
roncas voces nos transportaban a las lanuras horneadas al sol y a las cuevas-
vivienda de Andalucia.!

Al nuevo flamenco se le han ido afiadiendo una diversidad de registros,
estilos, modos, trajes, movimientos y discursos en los que confluyen ya
no sélo su voz, sino muchas otras. De manera que el discurso estético del
flamenco ya no es una melodfa polifénica sino “multipolifénica”, debido
alagran cantidad de elementos absorbidos durante mds de un siglo. Y eso,
precisamente, es lo que le permite renovarse.

Es importante apuntar que las caracteristicas culturales de cada lugar van
a determinar la mayor o menor facilidad con la que éste se apropia del
flamenco. Hay sitios donde, por semejanzas culturales, el proceso es mds
sencillo. Sin embargo, donde las diferencias son mayores esto es mucho mds

*“The musicians and singers of Amaya’s ensemble, all of whom come, as she does, from
traditional gipsy familics from the region around Seville, have no resemblance to those of
earlier Flamenco performers; gone are the high waisted trousers and the bolero jackets,
the slicked back hair; these youngish men are in loose black shirts and trousers and have
probably been trained in the best music academies. Gone also are those elderly Flamenco
singers, their croaking voices transporting us to the sun-baked plains and their cave-dwellings
in Andalucia.” Christina Gallea Roy. “Juanita Amaya and Company, Theatre de Grasse”.
Revista electrénica Dancing Times. UK, 17 de noviembre de 2007.
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complicado. Por c]emplo, en China (donde ya llega el Flamenco Festival) el
proceso de apropiaci6n del arte fl apenas comi ‘Lot
es que en el pais asidtico, seg por idiomiticas,’ el cante
tiene un papel menos popular que la danza flamenca: “Conozco gente de
Taiwin que bailan muy bien, con mucho arte”, me escribe David Cosar,’
y afirma también que el pais de Asia donde hay mis interés en el flamenco
es Taiwan. Luego estaria Hong Kong y al final “ciudades como Beijing o
Shanghii [que] no tienen ninguna escuela ‘seria’ de flamenco”.*

En los Estados Unidos ocurre lo contrario: el interés por la danza flamen-
ca es menor que por el cante, y esto se deriva de dos cuestiones: la primera
es que en China hay un problema idiomitico que impide entender lo que el
cantaor dice. Cosa que para los estadunidenses no significa una barrera, pues
el contacto de este pais con el castellano es cotidiano gracias a laimportante
presencia de hispanoparlantes en su territorio.” En cambio la danza es mds
facilmente traducible para los chinos: no necesitan hablar espafiol para de-
codificar el lenguaje corporal del flamenco.

Por supuesto que, en un entorno que favorece los procesos hibridos, los
matices que se dan en estos fenémenos son tan diversos como las culturas
a las que ha llegado la danza flamenca. Las diferencias entre cada evento de
apropiacién van desde la modestia de una griega aficionada al flamenco’®
que funda la tinica academia en Atenas —a la que sostiene sélo con pasién-,
hasta lo que sucede en lugares con enorme tradicién en cuanto a la presen-
cia del flamenco -y en general de las danzas espafiolas—, como la ciudad de
México, donde se concentra la mayoria de academias y compaiiias de danza
flamenca del pais. Son muchos los aficionados al flamenco que se inscriben

$Este proceso no tiene mis e cuatro afios de iniciado.
* De manera parecida a lo que sucede en Japon.

7 Cantaor nacido en Espafa que trabaja desde hace dos afios en China. Informacién propor-
cionada por él mismo.

* Entrevista desde la ciudad de México con David Cosar —cantaor que trabaja en China-
través de correo electrénico. Febrero de 2010.

?El tema de los estadunidenses y la danza flamenca se aborda mas adelante.

19 Isabel Galaiou, quien, después de ver la pelicula Carmen, de Carlos Saura, decidié de-
dicarse al flamenco y fund una academia. Desde 2006 dirige el Taller de Danza Flamenca
Sentimientos, y, ante la ausencia de sitios donde se pueda acceder a cursos de especializacion,
lleva todos los afios a sus alumnos a estudiar a Espafa.
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en las academias particulares de esta urbe, pues las de caricter publico son
escasas. Por otra parte, sélo existen dos festivales de danza espafiola auspicia-
dos por instancias oficiales en los que se incluye al flamenco, lo que limita
esta actividad en la capital del pais.”? Lo interesante es que, pese a dichas
limitaciones, los artistas flamencos de México han logrado (en la mayoria
de los casos) apropiarse de este género."

Por otro lado, estd el caso de los Estados Unidos, cuyo proceso de apro-
piacion se da en un sentido diferente. Ahi s6lo se aporta la estructura econ6-
mica y tecnolégica para que el flamenco forme parte de su catilogo cultural.
La dindmica, pues, no gira en torno a producir y elaborar una danza con
caracteristicas propias, sino en el sentido de que un espafiol llegue y se instale
en alguna ciudad estadunid abra una academia y monte especticulos,
y no con el propésito de producir una danza propia.

Un lugar importante para el flamenco en los Estados Unidos es el NIF
(National Insitute of Flamenco), fundado en 1987 por Eva Encinas Sandoval
(de ascendencia latina), quien junto con sus hijos coordina este organismo,
“dedicado a preservar el arte, la cultura y la historia del flamenco”." Esto
lo realizan a través del Conservatory of Flamenco Arts de la ciudad de Al-
burquerque, Nuevo México. Son responsables del Festival I ional de
Flamenco de dicha ciudad' y sostienen una compaiifa profesional llamada
Yijastros, dirigida por Joaquin Encinias [sic] y que ellos mismos describen
como “The American Flamenco Repertory Company, a national touring
company featuring top U.S. flamenco dancers”.'*

En mi opinién, en la manera en que los estadunidenses se apropian de
la danza flamenca se dan dos fenémenos. En primer lugar, gracias a las ca-
racteristicas de su visién cultural, en el caso de que decidieran apropiarse
del flamenco lo que podrian aportar son elementos que llevarian mds a

! El Festival Internacional Ibérica Contemporinca de Querétaro y el Congreso de Danzas
Espaiiolas de Morelia.

 Los grupos flamencos s6lo cuentan con una temporada al afio en el Teatro de la Danza.
» Como es el caso de Maria Elena Anaya, Susana Aguirre, Patricia Linares, Mariel Luévano
y Lourdes Lecona, entre muchos otros.

“Tomado de la pagina oficial del instituto: www.nationalinstituteofflamenco.org

5 Que en 2010 se llevé a cabo del 9 al 13 de junio.

* Compaiifa Estadunidense de Repertorio, Compa#ia itinerante con los mas importantes
bailarines flamencos de los Estados Unidos.
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un producto con caracteristicas de fusién (insertindole elementos de jazz,
country, pop, hip-hop, rock, etc.) que a una danza en la que se enlazaran
las dos visiones culturales: la flamenca y la estadunidense.”” Lo anterior,
en el entendido de que los Estados Unidos no tienen elementos culturales
tradicionales o identitarios que aportar al flamenco como en los otros casos.

Para ayudarnos a entender como se da la “apropiacién” del flamenco en
los Estados Unidos, me parece interesante mencionar a los responsables del
furor flamenco en la Unién Americana: los Gipsy Kings, misicos de origen
francés a quienes nunca se les identificé con los Estados Unidos y cuya
propuesta se inclina ms a lo “pop flamenco”, en el sentido de lo que en los
afios sesenta produjeron Las Grecas. O a quien se ha llamado el méximo
representante del “flamenco moderno” estadunidense,™ Ottmar Liebert (de
origen alemdn).

El segundo fenémeno consiste en que, debido a las facilidades econémicas
que ese pais ofrece, han llegado a los Estados Unidos muchos flamencos,
desde La Niria de los Peines en los afios treinta hasta los artistas espaiioles
mas importantes. Son pocos los bailaores(as) nacidos en territorio estaduni-
dense con carreras reconocidas (José Greco es uno de ellos), y actualmente
no hay bailaoras ni bailaores de nacionalidad estadunidense destacados en el
imbito internacional. Por ejemplo, en el Ensemble Espafiol de Chicago —de-
pendiente de la Universidad de Illinois~ los estadunidenses no son mayoria:
tres de los cuatro bailarines principales son puertorriquefios y s6lo uno es
estadunidense. (Lo cual, por cierto, no parece tener relevancia, pues en su
pagina web, en la seccion del reparto se describen de la siguiente manera:
“La compafifa de cuarenta bailarines, cantantes y misicos es un magnifico
mosaico de culturas del mundo: latinas, de Norte y Sudamérica, Asia, Medio
Oriente y Europa.”)"”

¥ Que nos llevaria de nuevo a lo pop, jazz, R&B, rap, etc. O a esas adaptaciones “libres”
que hacen de ritmos extranjeros, pues no cuentan con clementos culturales locales de origen
como en otros paises.

* Como lo llama Marie Jost en su articulo “Flamenco foreign accent”, publicado en el ci-
bersitio Flamenco Proyect.

1 “The company of forty dancers, singers and musicians is a magnificent mosaic of world
cultures ~Latin, North and South America, Asia, Middle East and Europe.
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En contraste con lo que sucede en los Estados Umdos, mepareceique el
fenémeno més importante de apropiacién/desterritoriali del fl.

se da en Japén, donde también aparecen muchos de los impactos que las
redes de conexién han tenido en la danza flamenca. Y aunque el interés de los
nipones por el flamenco no es una consecuencia directa del mundo global, si
termina por ser un contexto en el que se inserta y en el que se ve favorecido.””
Hasta 2008 existian mds tablaos en Japén que en la misma Espaiia, y desde
hace tiempo oleadas de estudiantes japoneses se trasladan a la peninsula para
aprender a bailar, cantar y tocar flamenco. Asimismo, a los tablaos de Tokio
han acudido casi todos los flamencos famosos, desde Cristina Hoyos hasta
Sara Baras, pasando por Manolete y Javier Barén o Belem Maya.

Cuando el arte flamenco se instala en un ambito cultural tan lejano en
construcciones de vida a lo espafiol, necesariamente tiene que desprenderse
de su denominacién de origen, y a pesar de que sigue teniendo una raiz an-
daluza ya no pertenece a alli. Ahora es japonés, y en este sitio se relocaliza
en el nuevo espacio adaptindose a sus necesidades culturales. Como en el
caso de la “bailarina llamada ‘Soledad’ [que] se mueve como una flamenca
tipica con ritmos ripidos y manos sensuales. Pero su danza esti lejos de
las calles de cal blanca de Andalucia. En lugar de ello, como muchos otros
artistas japoneses, Soledad baila con un nombre espaiiol adoptado en una
avenida de uno de los notablemente congestionados distritos de Tokio” '
Baila flamenco, se “bautiza” con un nombre en castellano, se peina como
bailaora y se mueve como tal, pero es japonesa, habla japonés, tiene rasgos
orientales y estd en Tokio. De modo que no es el arte espaiiol que sali6 de
tierras andaluzas hace ciento cincuenta afios; es una danza que se mueve en

* El primer acercamiento se da con la visita de Encarnacion Lopez en enero y febrero de 1929.
Lucgo llegarian Roberto Ximénez y Manolo Vargas (ambos de origen mexicano), en 1955, A
pesar de lo importante de estas visitas, me parece que las condiciones para encender la flama
10 estaban dadas, asi es que no fue hasta 1960, con la visita de Pilar Lépez, acompafiada de
Antonio Gades, cuando las cosas se desataron. Otro momento fundamental fue la funcién
de la Carmen de Gades en 1986.

214A dancer called ‘Soledad” moves like a typical flamenca with fast rhythms and sensuous
hands. But her performance is far from Andalucia's whitewashed streets. Instead, like many
other Japanese artists, Soledad dances with an adopted Spanish name at an avenue in one of
Tokyo's notoriously congested districts” Richa Gulati. “Far East Flamenco. Japan’s Spanish
dance scene”. Dance Matters [revista publicada en los Estados Unidos). Noviembre de 2008.
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un cuerpo mis menudo y delgado, que piensa y se mueve distinto y que
estd barnizado con otra manera de ver el mundo. ¢Eso significa que ya no
es flamenco? No: sigue siéndolo, pero ya es flamenco japonés. De manera
que si quiero ver flamenco espafiol voy a Espaiia; si me interesa el nuevo
flamenco debo viajar a Argentina, Alemania, México o Japén.

Los sistemas de conexién global enlazan a todos, y en ese sentido las
razones por las que una cultura decide “adoptar” alguna manifestacién de-
penden de cada espacio cultural. En el caso de México, esto puede responder
auna relacion historica; para los estadunidenses, a una posicién de apertura
cultural, de relacion con la cultura hispana y de intereses econémicos.

En el caso japonés, me parece que se presentan dos circunstancias. Una de
carécter contextual, por el momento en que los primeros flamencos llegan a
su pais, ya que no habia pasado mucho tiempo del fin de la Segunda Guerra
Mundial y el pais estaba reconstruyéndose. Eran tiempos complicados y
posiblemente el arte de Gades y el flamenco en general podian aportar la
catarsis que ese pueblo necesitaba. Y la segunda razén estd ligada al caracter
del japonés:

Yo que he estado veintiocho afios de mi vida en Japén. Conozco muy bien a los
japoneses y les tengo un gran carifio y respeto. Sorprende que ese caricter tan
ascético y tan introvertido del japonés tenga esa pasién por el flamenco. Quiza
por su extroversién, por su manifestacién tan extrovertida de los sentimientos,
de las pasiones, sea una manera de hacer lo que su cultura no les permite.

Lupe Gémez no es la tinica que piensa en este sentido. La flamenco-japonesa
Tamura considera que las mujeres ven en esta danza una herramienta de libe-
racién que les permite expresarse en una sociedad patriarcal: “El flamenco crea
una mujer poderosa [....] cumple con la necesidad de algunas mujeres japonesas
de expresar la ira y la pasién de una manera socialmente aceptable, de un modo
bello”

2 Lupe Gémez...
 Loc. at.
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Por otro lado, el bailarin Yoko Tasmura, miembro de la compaiifa de
Komatsubara,* piensa que la pasién flamenca se ha extendido entre los
japoneses porque no hay una regla sobre el fisico y la edad que debe tener
un(a) bailaor(a): “Usted puede ser delgada o con curvas y poder aprender
a bailar porque no hay un cuerpo ideal para el flamenco [...] a diferencia
del ballet, donde usualmente se requiere que los estudiantes inicien a edad
temprana, muchos grandes bailaores de flamenco inician ya adultos”.?*

Unade las ias de la desterritorializacion es que, al insertarse en
un ambito cultural diferente, la asimilacién de sus caracteristicas de fondo
y forma dependera de la capacidad del anfitrién para der y hacer “or-

génica” la manifestacién huésped. En lugares de vision judeocristiana, por
cercanias culturales y de construccién de imaginarios, el proceso serd mis
profundo. Sin embargo en otros sitios, como China y Japén, las cosas son
diferentes. En este dltimo caso los impactos de lo japonés en el flamenco no
son visibles (mis alld de las obvias diferencias anatémicas), pues han logrado
“copiar” con enorme exactitud el estilo:

Te quedas con la boca abierta y dices: “Madre mi, cémo toca la guitarra”. Pero
te fijas y dices: “Toca la guitarra como Manolo Sanlicar, clavado”, o “toca la
guitarra como Paco de Lucfa”, o “canta como Meneses” o “canta como José
Marcé”... Son copias [...] y dentro del ambito de la copia es admirable. Lo
hacen estupendamente. Hasta con el acento. Yo no sé cémo lo hacen, pero
hasta con el acento [...] pero de eso a exteriorizar, o a interiorizar mejor dicho,
el sentimiento...

#Yoko Komatsubara dejé Tokio —iudad donde nacié— en 1960 para estudiar flamenco en
Espaia. Se ha convertido en una de las mas reconocidas bailarinas de flamenco en Japon.
Fue entrenada en la danza y la misica tradicionales japonesas. Estudié durante diez anos
antes de regresar a su pais y crear la compafiia flamenca que lleva su nombre. Tiene su pro-
pia academia en un estudio ubicado en el centro de Tokio, donde trabaja con artistas tanto
locales como espaiioles. Ha logrado sostener en Japén una compaifa flamenca durante mis
de cuarenta afios.

#* ‘You can be either thin or curvy and still learn to dance since there is no ideal flamenco
body type’, Tamura says. ‘And unlike ballet, which usually requires students to start at a
young age, many great Flamenco performers start as adults.” ” Richa Gulati, Op. cit.
* Lupe Gomez...
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El problema estriba en que muchas son imitaciones. Y eso si tiene un im-
pacto importante en el nuevo flamenco que producen, pues éste termina
colocindose en el mismo lugar del que se sostiene sélo en la velocidad de
los pies. Lo que me lleva a reflexionar sobre estos procesos de apropiacién
y acerca de lo complejo que esto puede ser en determinados entornos. No
basta con migrar una manifestacién de un lugar a otro; ponerlos en contacto
no es suficiente: la eficacia de los procesos de apropiacién va a depender de
la capacidad del receptor para asimilar y/o entender la manifestacién im-
portada en todo su sentido. Como dice Lupe Gémez, “interiorizar” para
poder entender. ¢De qué depende? Eso es muy dificil saberlo. Es como
preguntar por qué algunos tienen duende y otros no. Depende de historias
de vida, de capacidades emotivas, de intereses, de sensibilidad, de talento, o
simplemente de suerte.

Para quienes se “apropian” de la danza flamenca es claro que si quieren
que lo que hacen siga siendo flamenco no deben abandonar fondo ni estilo.
Por supuesto que muchos japoneses han logrado romper con las barreras
que las dos culturas les imponen, y han llegado a ver el mundo a través del
cristal flamenco. Lograron traspasar “la barrera de la copia técnica y han
entrado ya en la expresién artistica personal [...] se han espafiolizado, se
han afl 0, Y pueden real exteriorizar su sentimiento
dindole calidad a esa interpretacién técnica”.” Todos logran apropidrselo.
La diferencia radica en que unos lo adaptan mejor a su propia vision del
mundo, combinando la raiz espafiola con lo que aporta su entorno cultural.

Todo proceso de desterritorializacién involucra otro de reterritorializa-
ci6n en un movimiento ciclico. El que la danza flamenca se haya desprendido
de sus lazos locales para poder insertarse en el mundo global, de mane-
ra que pueda establecerse en otros sitios donde habra de ser reelaborada,
no significa que en la peninsula ibérica hayan renunciado a su paternidad.
Siempre hay lazos que se tienden desde Espaiia en una intencion simbélica
reterritorializante. Es decir, los espafioles no pretenden reapropiarse de la
danza flamenca. Saben que ya no les pertenece pero no permiten que nadie
olvide que naci6 en Espaiia. Como cuando un hijo triunfa en otro pais y la
madre aprovecha cualquier ocasion para enterar a todos de que es producto

¥ Loc. cit.
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de su vientre. Ella sabe que ya no le pertenece, pero siempre les hard saber
a todos de donde viene.

Para trasladar el ejemplo a la danza flamenca, y aprovechando el tema
de lo asidtico, estd el caso de Yoko Komatsubara, considerada la primera
dama de lo jondo en Japén. Esta creadora ha recibido apoyo de la Agencia
Andaluza para el Desarrollo del Flamenco y usé estos fondos para, en 2007,
realizar un montaje en el que cuenta a través dc la misica y la danza la

historia toda del arte b daluz. Su germen fragiiero y hasta
la zctuahdad lo cua.l resulta muy mleresan!e‘ pues estos temas s “deberian”. 5
por derechos ter les y de identid ponder a los espafioles. Sin

embargo, en esta ocasi6n lo realiza una artista oriental. Entonces tenemos a
una japonesa que baila flamenco y que recibe dinero de Espaia para montar
un especticulo sobre los origenes del arte andaluz a fin de presentarlo en
Japén. Pero eso no es todo: en la primera parte del montaje sélo intervienen
bailaoras japonesas,® y si a esta receta le afiadimos un publico japonés que
vaa traducir esta propuesta de una manera no identitaria entonces tenemos
un ejemplo de lo interesante y complejo que puede ser la produccién de
nuevo flamenco en los procesos globales. Todo se da en un mismo evento:
hay un flamenco desterritorializado y apropiado por los japoneses. Ellos
son los creadores del espccuculo, los intérpretes y quienes| elxgen los temas.
Hay un esfuerzo de incorp Sny i del
fl por parte de los 1 y también hay un espectador no espaiiol
que producira imaginarios propios en el encuentro con todo esto.

Si intentamos ver solamente a la danza, nos damos cuenta de que los im-
pactos son muchos y muy claros. Lo que Komatsubara produjo es nuevo
flamenco. Un flamenco diferente del que se hace en Espaiia, que estd visto
a través de una lente distinta y que es consumido de una manera diversa.
Se halla en otro espacio geogrifico y se habla en otro idioma. Es lo mismo,
pero no es igual.

Sin embargo el proceso no se da en un solo sentido: los impactos globales
también se dan hacia el lado opuesto. Una conexion va a estar determinada
por iniciarse en un sitio para hacer contacto en otro. Y de la misma manera
que los japoneses exploran la historia andaluza, también las historias de
Oriente son llevadas a los festivales espaiioles. Tal es el caso de la participa-

* Como Yoshie Tani, Takako Nakao o Ayumi Kitajima, entre otras.
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cién del grupo Mami & Hiro en cI Festival d:]ercz en el 2004. Es interesante
anotar que es la primera p da en este evento.?”
El trabajo que presentaron, Sonezaki sbm]u.” cuenta el trigico amor entre
Tokubei y Ohatsu, y es una historia que goza de mucha popularidad en
Japén.' Y asi como K bara colocé bail jap para contar la
historia del “arte b , en este los creadores usan en
una historia oriental “sole, tarantos o bulerias, tal y como se hace en el fla-
menco tradicional, pero cantadas en japonés™* y aderezadas con elementos
de danza contemporinea. De manera que el montaje se convierte en la otra
cara de la moneda.

Ambos ejemp alfl global desterritorializado y nos
muestran la acep con respecto al fenomeno, pues los mis-
mos espafioles apoyan e nmportan el flamenco manufacturado en Japén. La
diferencia es que éste se convierte en un recordatorio para los nacidos en
Espana de que esa danza ya no es la misma que sali6 ciento cincuenta afios
antes de la zona andaluza y que tampoco les pertenece.

A un espectador japonés que asiste al especticulo de Komatsubara le
puede resultar interesante, sugerente, ilustrativo o hasta enriquecedor asistir

lo, pero no polé Sin embargo, en Espana la participacién
de Mami & Hiro pmvoca opiniones encontradas. Unos lo aceptan, como el
bailaor sevillano Andrés Marin, a quien, durante un “encuentro digital”,”
le preg on si el fl estd perdiendo su identidad con “tantos ex-
tranjeros haciendo ‘ese fl ito’ ”. Respondié que “el fl esun
arte universal y todo el mundo tiene derechu a disfrutar de este arte [...]

dal 1

¥No es una casualidad que se le abran las puertas a una nacién que aporta tantos espectadores
alos festivales y escuelas.

* Esta obra ya habia sido premiada en el Festival Artistico del Ministerio de Cultura de Japén.
' La historia narra que una prostituta llamada Ohatsu se compromete en matrimonio con ¢l
joven Tokubei, quien se gana la vida como empleado e una tienda de soya. Sin embargo un
amigo del novio interpone muchos obsticulos para impedir la relacion. Cuando los novios
se ven incapaces de vencer las dificultades deciden suicidarse y asi convertirse en esposos
en el cielo,

% Declaracién de Hiro durante la rueda de prensa para la presentacién del especticulo
Jerez de la Frontera. Flamen m: heep://www.defl noticias/verArticulo.
jsp2codigo=FLAI777, 8 de marzo de 2004.

» Organizado por la revista electronica Flamenco World. Los lectores preguntan en la pigina
y el bailaor les responde por el mismo medio. Febrero de 2010.
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Tenemos suerte de vivir de los extranjeros [...] Creo en un flamenco abierto,
partiendo desde el respeto, y la verdad es que hay extranjeros que bailan
y tocan muy bien”. Pero otros no estin tan dispuestos a perder la patente,
pues lo toman como una propiedad que es necesario defender: “Pueden
hacerlo mejor que nadie pero es nuestro. Nunca les imaginaré cantando en
japonés”.** Pero curiosamente ya se hizo, y no fueron nipones los primeros
en grabar flamenco en ese idioma, sino el grupo Lubricin Flamenco,” que
en 2008 realiz6 la grabacién de una sevillana en japonés, pues “en Japon se
baila mucho flamenco y sevillanas, pero no se canta porque no se entienden
las letras™.®

El entorno global, gracias a su red de conexiones, ha facilitado que la
danza flamenca haya sido expropiada por el mundo, y eso la ha obligado
a despojarse de sus enlaces locales. De tal suerte que pertenece a todos y a
ninguno. Ha sido impactada por una gran cantidad de elementos culturales
de diversa indole, convirtiéndose en un arte muy diferente del que se hacia
hace sesenta afios: un arte globalizado.

Un flamenco de banda ancha: la incorporacion de las tecnologias

Uno de los aspectos en los que se ha basado el sistema de conexién para
ampliar sus radios de alcance son los avances que la tecnologia ha tenido
en el dltimo siglo. Los medios a través de los cuales la gente, las sociedades,
los gobi y las se han determinado la rapidez y los

vehiculos a lraves de los cuales muchos procnsos transculturales se llevan a

cabo. En el caso de la danza fl. ias han sido fund;
enlosp de i dep "-' y en la manera en que éstos la
consumen. En esta parte tocaré el modo en que estos medios globales han
i aladanza fl ysu
En relacién con los creadores, me parece que el impacto se da en dos
idos: el primero se relaciona con la posibilidad que los artistas tienen

Merche Esmeralda...

 Son originarios de la region de Huelva, en Espaiia.

% Fernando Clavijo en entrevista, Sin firma. Noticias terra.com: http://www.terra.com.mx/
articulo.aspxarticulold=628945, 9 de abril de 2008.
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de estar en contacto (a través de los medios tecnolégicos) con otros artis-
tas. Durante siglos los hacedores de arte podian conocer la obra de otros
creadores de oidas, 0 a través del contacto directo, y para que eso sucediera
debfan trasladarse a donde se encontrara el otro creador, lo que limitaba las
posibilidades de encuentro por el tiempo que esto representaba. Gracias al
desarrollo de las tecnologias de transporte y comunicacién, estos contactos
mejoraron y se aceleraron, pero nunca a los niveles de inmediatez y capa-
cidad de amplitud (en el sentido de nimero) que una conexién a internet
puede proporcionar. Es importante acotar que estos “sitios™” permiten y
facilitan un contacto que en otro tiempo resultaba casi imposible, y esto se
traduce en la facilidad con la que un artista puede estar cerca de la propues-
ta de otro. Las influencias de estilos e ideas circulan ficilmente, lo que se
traduce en la posibilidad de generar productos a partir de elementos que en
otras circunstancias no habrian podido conocer.®

Por otro lado, estin dos fenémenos relacionados entre si y ligados a las
tecnologias. Ambos estin unidos, por un lado, con el consumo a través de
un medio tecnoldgico, y por el otro con la manera en la que se hace la danza
flamenca en la globalizacién. Uno de ellos es el cine, que en realidad tocaré
s6lo como portal para el surgimiento del segundo: la videodanza.

La primera aproximacion del espectador a la danza flamenca a través
de un medio audiovisual se dio en el cine. En sus origenes, al trascender la
imagen fija, el cine dejé atrds la confrontacién entre la pintura y la fotografia
abriendo un espacio alternativo de acercamiento al mundo, no sé si ms rico
pero si distinto. Este medio convierte la imagen en lenguaje de comunicacién
a través del cual el espectador construye discursos, produce imaginarios y
se acerca a la “realidad”. Y eso indudablemente va a impactar la manera en
que el piblico se acerca a la danza y la traduce.

El espectador de principios del siglo XX salfa corriendo de las salas de
proyeccion al ver acercarse un tren en la pantalla, pues asi lo habia apren-
dido en la vida real. Al principio no entendia que s6lo era una proyeccién,
pues debia elaborar una manera diferente de procesar esa “otra” realidad.
El espectador actual debe hacer el mismo proceso para ciertas lecturas de

7 Refiriéndome a los medios masivos, aunque me parece que la internet es el principal portal
donde se dan estos encuentros.
* Lo que se traduce en productos hibridos.
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las artes a través de tecnologias, como en el caso de los videos a través de
internet,” y también de algunas manifestaciones mucho mis propositivas,
como la videodanza. Dicha propuesta es una manera distinta y tecnologizada
de aproximarse a la creacion, pues no es solamente la grabacién de un evento
dancistico, como sucedié con la danza flamenca y los primeros hacedores
de peliculas —aun antes de la invencién del cine sonoro—, donde la tinica in-
tencién era filmar al bailaor o a la bailaora. No habia otra pretensién fuera
de guardar testimonio, como en el caso de la pelicula realizada por Ricardo
de Bafios® (Bohemios, 1905), en la que aparece Antonio Pozo El Mochuelo
cantando.* O bien se le usa como parte de la historia, como en el musical
fl Alegrias,® p izado por la bailaora Lola Flores. Y también
es motivo de un documental, como sucede con Aires de Andalucia® (1945),
con la mitica Carmen Amaya.

Ninguno de esos primeros cineastas pretendia algo mis que colocar
una cimara como testigo de la danza. La videodanza esti justo en el lado
opuesto: todo en ella esti dado en funcién de que ladanza es el finy noun
pretexto, y propone i lcngua]e distinto del producto vndcograbado. Me
parece que un p enla i6n de la videod
en el flamenco* (aunque no estoy seguro de que sea con esa intencion, pues
son dos @mbitos distintos) es Carlos Saura con sus peliculas.” En ellas el
trabajo dancistico estd pensado especificamente para el medio del cine. No
se trata de poner una cimara para filmar un hecho escénico previamente

¥Se revisa mis adelante.

* Naci6 el 27 de agosto de 1884 en Barcelona, Espaiia, donde murié el 8 de abril de 1939. Fue
un pionero del cine en Espafa y se involucrd en este arte e industria desde su surgimiento.
Dirigid su primera pelicula en 1904. También se encargo de la fotografia en algunas de sus
peliculas, y curiosamente es mis recordado por su capacidad en ¢l mancjo de la cimara que
por su trabajo como director.

“El sonido en vivo debia ser sincronizado con discos.

“Dirigido por Jesis Rey en 1943.

© Dirigido por José Luis Cabeza.

“La paternidad del género se le atribuye 4 Maya Deren, considerada por muchos como la
mejor y mi ida cineasta i 1. En 1943 present6 un experimento
de danza y cimara titulado Meshes of the Afternoon. Después, en 1945, realizé Estudio con
coreografia’y cimara.

“ Flamenco (1995), El amor brujo (1996), Carmen (1983), Bodas de sangre (1981), Sevillanas
(1991) ¢ Iberia.
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concebido, sino que el montaje estd en funcién de una cimara y no de un
espectador presente, lo que significa un cambio en su construccién. Se exige
una elaboracién mental diferente, que involucra tanto al creador como a la
eleccion del hecho mismo. En el caso del tren, se tuvo que elegir un dngulo
para filmar; hubo que decidir cudl seria el adecuado y en qué momento las
condiciones de luz eran las precisas. En la videodanza sucede lo mismo: se
elabora una coreografia pensando en la cimara, y eso determina el proceso
en el que esa danza deberi construirse, pues al producto se agrega un medio
con un lenguaje particular,* de modo que se entrelazan dos cédigos en el
mismo evento: el de la danza a través de lo que hacen los cuerpos de los
bailarines (en este caso bailaores) y el de la imagen pensada para una pantalla.

Este género obliga al espectador a reelaborar sus modos de acercamiento,
de la misma manera que lo tuvieron que hacer los asustados testigos de las
primeras vistas.” Aqui lo importante es que en ambas la participacién de
la tecnologfa es fundamental en la construccién del discurso. Un ejemplo
interesante es lo que sucedié con el ciclo de videodanza organizado en el
Centro Nacional de las Artes de la ciudad de México por el Centro Nacional
de Investigacién, Documentacion e Informacién de la Danza José Limén
(Cenidi-Danza), el cual tuvo lugar en febrero y marzo de 2010.* Dicho
evento estuvo dedicado al flamenco, y la experiencia fue muy interesante.®

“ Que se da a través del uso de planos, secuencias, tomas, ctcétera.
 Nombre que se les daba a las primeras peliculas de corta duracién en los inicios del cine.
# Es un evento que se realiza desde 2009. La responsable directa del mismo es la maestra
Lourdes Ferndndez (coordinadora de Investigacion del Cenidi-Danza).

 Aunque al ampliarse los espacios de conexion se impulsa una exposicién mis global de
los fenémenos, y en ese sentido la videodanza ya ha logrado muchos espacios. Ademds de
la ciudad de México, en otras partes del mundo se organizan ciclos de videodanza (algunos
itinerantes) o eventos dedicados especificamente a este género, como el 11 Festival Inter-
nacional Cuerpo Digital: Videodanza, Cuerpo y Nucvas Tecnologias 2010, efectuado en
Bolivia; ¢l Festival Internacional de Videodanza VideoDanzaBa, de Argentina, o el Festival
Internacional Vad Festival, de Espafa. En México hay una compafiia de este tipo llamada La
Manga Video & Danza Co., que ha incluido elementos flamencos en su trabajo, como s el
caso de El jardin del tartamiudo, de 2008. En Nueva York existe la Dance Film Association,
Inc., patrocinada por muchas de las grandes compapias de danza de ese pais.
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Tal como lo plantea el formato de videodanza, los espectadores presenciaban
danza en una pantalla y después, con el coredgrafo presente, se abria una
sesion de preguntas y respuestas. Es muy posible que para los espectadores
fuera la primera experiencia de este tipo, pues al finalizar la proyeccién de
cada obra las preguntas de los asistentes nunca giraron alrededor de lo que
vieron en la pantalla; siempre estuvieron dirigidas hacia la artista, su vida, sus
impresiones sobre el flamenco, Joaquin Cortés, las fusiones, etc. Y esto me
recordd a la gente corriendo asustada porque el tren se acercaba en la pantalla:
su construccién de la realidad los impulsaba al uso del sentido comtin —si el
tren viene, yo me quito—. De la misma manera reaccionaban los asistentes al
evento de videodanza: si la danza estd hecha por artistas y no por imdgenes
en una pared, entonces sélo me dirijo al artista y inicamente pienso en él.

Todo esto me lleva a reflexionar en el impacto que este acercamiento tiene
sobre un espectador que debe “leer” de un modo diferente los eventos, y
que lo obliga a establecer maneras diferentes de revisién, pues al principio
no entiende c6mo acercarse a una danza que en realidad no esti ahi. De
manera que estos productos de nuevo flamenco no sélo requieren que el
creador busque innovar a través de los medios que la globalizacion pone a
su alcance, sino que también se necesita que el espectador se mueva de lugar
v adapte sus procesos de acercamiento.

En este sentido, el impacto sobre el consumo de la danza flamenca es
muy importante, pues asistir a un tablao ha dejado de ser la tinica opcién.
Mucho se ha hablado sobre las diferencias entre presenciar un espectdculo
dancistico en vivo y uno grabado (o filmado). Regularmente (y dependiendo
de si el espectador busca elaborar un registro o simplemente la recreacién)
se considera a este dltimo como inferior ante la supremacia de lo que sucede
cuando el artista estd ahi: “Yo creo que el flamenco hay que verlo en vivo.
No se refleja ni en el cine ni en televisién verdaderamente. La cimara no
lo puede captar. Pero son medios que dan una popularidad que no la da el
teatro”* Y éste es un punto central en los desencuentros sobre el tema: en
el arte grabado hay de por medio un medio tecnolégico. Y entonces —para
algunos- el argumento es que la electronica no posee la capacidad de atrapar
lo que un bailaor produce en vivo, pues no es ms que una serie de image-

% Cristina Hoyos, en entrevista realizada por Silvia Calado Olivo. Flamenco World, s.£.:
up: 1l 1d istina/choyo.htm




DE ANDALUCIA A LA WEB 67

nes en movimiento carentes de sustancia,” y especialmente en el caso del
flamenco un elemento que se espera del artista es el “duende”, lo cual, en la
visién general, s6lo se halla en el especticulo vivo.

Para muchos —especialmente para los flamencos consagrados— no hay
duende en una pantalla. Sin embargo, en el mundo global son muchas mas
las personas que ven a los grandes bailaores por internet o en DVD que los
que pueden hacerlo en vivo. Entonces no se trata de mejor o peor, sino de
un contexto en el que las cosas funcionan de otra manera. Al respecto, me
parece que el mismo espectador que se estremece ante el duende de un bai-
laor flamenco en vivo ha aprendido (o tiene que aprender) a percibir ésas y
otras emociones a través de una pantalla. Y no dudo que lo consiga.

Yo no puedo menos que emocionarme ante lo que hacen Antonio Gades
y Cristina Hoyos en la pelicula Bodas de sangre, o estremecerme ante el
trabajo de Antonio Canales y Sara Baras en la Iberia de Saura. Por supuesto
que no es lo mismo que verlos en vivo, pero tampoco se trata de que lo sea.
Tenemos que aprender a entender, traducir y construir modos distintos para
“mirar” la danza en estos nuevos espacios. Y asi como un video tiene sus
desventajas, también constituye —desde el punto de vista del creador— un
enorme avance, pues las posibilidades de impacto que poseen el cine o el
video superan, con mucho, la cantidad de audiencia que una funcién en vivo
lograria reunir en un teatro a su mixima capacidad.

El que Juan Breva haya dejado grabada su voz en cilindros de cera® no
significé que la gente de]ara de acudir a escucharlo en vivo. Nadie susntuyo
una cosa con otra; més bien se agregé la posibilidad de oirlo sin i
de que estuviera ahi. Con el tiempo, se fueron uniendo a esta posibilidad
de difusién otros artistas flamencos, en la medida en que los métodos de
grabacién mejoraron. Y ello no significé que la gente dejara de ir a los ta-
blaos, de la misma manera que los DVDs de los espectaculos de Cortés no
han impedido que sus pri iones se abarroten. Asi es que la aparicién
de los bailaores en el cine o el surgimiento del DVD no tienen la premisa de
sustituir la experiencia de ver al artista en persona: son dmbitos diferentes
de un mismo tema -la danza flamenca- y hablan un mismo idioma con di-
ferentes lenguajes. Estas dos modalidades no son mutuamente excluyentes;

9 Lo que no sucede con el trabajo cinematogrifico de Gades o de Saura.
$2Breva fue el primer cantaor de la historia que grab en estos medios.
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cada una se construye en dmbitos que responden a traducciones distintas.
Un espectador que asiste a un especticulo de Sara Baras y después compra
¢l DVD con la intencién de evocar vivencias sabe que en la sala de su casa
no experimentara la misma emocién que vivié en el teatro, pero hay algo
en ese medio electrénico que si lo podrd conectar con las emociones que el
artista propone.

Dentro de los ambitos del avance tecnolégico que mis han distinguido a
esta globalizacién se encuentra la internet. Se trata de un medio relativamen-
te al alcance de cualquiera, y que se caracteriza por la amplitud y rapidez
con la que acerca unos individuos a otros, o a éstos con todo tipo de infor-
macién. Los impactos de esta red son de tal proporcién que ningiin medio
(ni la television) habia logrado reunir tantos usuarios en un lapso tan corto.

Una manera en la que este medio ha impactado a la danza flamenca es
la posibilidad de acercamiento entre unos y otros artistas y sus respectivas
obras. Sin embargo, me parece que el principal impacto radica en la posi-
bilidad que tiene ahora el espectador de acercarse a esta danza a través de
portales como YouTube. De manera parecida a lo que sucede con el cine o
la videodanza, este medio cambia la posicién y el acercamiento del artista
con su espectador y viceversa. A manera de experimento, mgrese a la pagina
especlallzada en videos y anoté “fl ” en el buscad e
me aparecieron 5680 opciones que van desde Eva La Yerbabuena, manua-
les de zapateado (con 102588 visitas), videos de Joaquin Cortés (408 627
visitas) y Antonio Gades (313956 visitas), pasando por la caricatura de un
rinoceronte en ropa interior bailando flamenco (409011 visitas), hasta un
fragmento de la pelicula Flamenco, de Carlos Saura (172187 visitas). Y a
medida que le afadia palabras a la bisqueda —por ejemplo “fusién”- el
espectro se iba ampliando.

Me resulta interesante la cantidad de visitas que reciben estos materiales,
ya que ello muestra (de manera superficial, pues el asunto mereceria un
estudio aparte) el interés que se tiene por un ritmo, un artista o un tema
en especial. Por ejemplo, el video de Eva La Yerbabuena bailando “por
alegrias” se ha visto 413 161 veces™ y Gades tiene mds de trescientas mil
visitas. Por supuesto debemos considerar que una persona puede ver ese

 Hasta llegar a 4770 opciones.
* Mis veces que a Joaquin Cortés.
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video mds de una vez, pero aun asi es una cantidad que estos artistas jamis
podrian reunir en vivo.

Mas, ¢qué sucede con otras danzas espafiolas menos mediatizadas, como
la danza aragonesa? Esta danza sélo cuenta con doscientos treinta y seis
videos, el mas visto de los cuales tiene poco mds de seiscientas visitas. La
escuela bolera tiene apenas noventa y cinco videos. El més solicitado de
ellos ha recibido sélo doce mil visitas en tres afios. Esto puede significar
tres cosas: que no existe mucho interés en ver estas danzas a través de este
portal; que no hay necesidad de colocar videos de estas danzas en la red, o
bien que los que se dedican a estas manifestaciones no consideran que éste
sea un medio adecuado para su difusion. Es dificil saberlo, pues no hay
estudios especificos de audiencia en relacién con estos sitios.

Lo que resulta evidente es que el flamenco si encuentra en este dmbito
un espacio de difusién y consumo. Si hacemos un poco de cuentas, el video
de Eva se ha visto ocho mil seiscientas veces mensuales, algo asi como dos-
cientas ochenta y seis veces diarias, y eso significaria dar funcién para esas
doscientas ochenta y seis personas todos los dias durante cuatro afios. En
contraste con la danza bolera, que deberia dar una funcién diaria para doce
personas durante tres afios.

A primera vista, es un fenémeno abrumador que presenta tantos pros
como contras. Si bien es cierto que con estas herramientas es posible conocer
casi todo lo que estd sucediendo en el mundo de la danza flamenca, también
es verdad que la informaci6n resulta de tal modo indiscriminada que es casi
imposible tener parimetros de observacion. Y éste es un punto fundamental,
pues finalmente ello repercute en la formacion de espectadores de danza.
¢Cémo establecer criterios de vision si tengo a Gades en la misma categoria
de un perro que aiilla acompaiiando a un cantaor flamenco? No hay tales
criterios, pues no hay control.

Y la verdad es que quienes utilizan este tipo de herramientas no necesa-
riamente estin esperando que haya control sobre ellas. La responsabilidad
de eleccién acerca de lo que se consulta queda en el espectador, quien con
mucha frecuencia no recibe ninguna informacién que le pueda servir para
construirse parimetros de juicio. Y esto al final redunda en el tipo de danza
que mira o en lo que espera de ella.
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Por supuesto que existe la posibilidad de que un “cibernauta” busque in-
formacién especifica; y la red le facilita que pueda encontrarla. No obstante,
el entorno también favorece que se pueda navegar con la intencién de hallar
“cualquier cosa”. Al principio, estos portales parecieran s6lo un espacio para
“subir” y mirar videos; sin embargo, recientemente aparecié una convo-
catoria muy interesante. El llamado se hace desde Barcelona y es para un
ciclo llamado Tapeos Flamenco Empirico. Dicho evento se propone como
“un espacio para la muestra de piezas cortas de flamenco contempordneo,
destinado a incentivar la creatividad y el riesgo”,”” y en el que los creadores
de danza tengan un espacio para la experimentacién. Esto tltimo me llama
la atencién, pues deja de lado a una parte de los creadores, especificamente
a los consagrados, que seguramente no estaran interesados en participar.
Uno de los requisitos s que los trabsjos sean “piezas de diffcil ubicaciés en
progr. 1 de danza o flamenco, expresiones artisticas con la necesidad
de ser exhibidas en espacios no convencionales”.* Si la obra cumple con
esto, debe “subirse” a YouTube un video y llenar una hoja de inscripcién.
Los trabajos seleccionados se presentaran (en video) en el Pati de les Dones
del cCCB, dentro del festival flamenco Ciutat Vella.*”

Me parece relevante que medios que en un principio parecen estar sélo
cerca de lo epidérmico y suelen utilizarse mds bien como medidores de
audiencias estén siendo incorporados y empleados para las propuestas de
nuevo flamenco que no tienen espacio en otros sitios. As, los impactos no
s6lo se van ampli sino también complejizando y ad do un cami-
no incluyente que a su vez abre otros espacios. Y lo mds lmportante estos
espacios estan encaminados a producir imaginarios mis consistentes.

Hay que aclarar que la relacién de la red con la danza flamenca no es
solamente YouTube. Existen también redes sociales, como Flamencos en
Red, en las que todos los aficionados y profesionales del flamenco pueden
charlar, intercambiar impresiones, colocar videos, abrir discusiones o hacer
grupos. Este lugar fue importante para mi trabajo, pues ahi pude hablar con

* En la jerga de los usuarios, asi se nombra a quien navega por internet.

% Colocarlo en el sitio para que pueda ser visto.

’Tornadu de la convocatoria publicada en el sitio flamenco-world.com, mayo de 2010,
* Loc.

e Rcal:zado del 19 al 22 de mayo de 2010.



DE ANDALUCIA A LA WEB 71

bailaores, cantaores y aficionados de Alemania, Espaiia, Argentina, Japon y
China, entre otros. Es un sitio que provoca encuentros imposibles en otros
ambitos y que favorece el intercambio de informacién.

Por otra parte, asi como existen lugares donde no hay parimetros de
observacién, hay otros con informacién seria y sumamente comprometidos
con la difusién de lo que sucede en el flamenco. Tal es el caso de Flamenco
World 0 Comunidad Es-Flamenco. También existen blogs® especializados,
como Vaivenes, y publicaciones electrénicas como la revista La Nueva Al-
borea, publicada por la Conserjeria de Cultura de la Junta de Andalucia.
Pero no sélo eso: la red también funciona para que el espectador asista a ver
flamenco. Para la Bienal de Sevilla de 2008, casi la mitad de los participan-
tes conocieron el programa a través de internet, mientras que sélo uno de
cada diez lo hicieron por los diarios. Lo mismo sucedi6 con la compra de
las entradas, pues pricticamente la mitad de los boletos fueron adquiridos
viala red.®!

El panorama de la influencia de las tecnologias es muy amplio y en oca-
siones se antoja interminable. Esa es justamente una de sus caracteristicas:
se va ampliando hasta perderse de vista. Lo importante aqui es que hoy en
dia la internet forma parte importante de la relacién entre el espectador y
la danza flamenca, vinculo que, nos guste o no, determina la manera en que
muchos la decodifican y mediatiza lo que esperan de ella. Esto forma parte
del entorno en el que la danza flamenca debe desarrollarse y también es un
factor de su evolucién. ;Hasta dénde llegari esta influencia? Nadie lo sabe.

El tablao global: nuevos espacios

Los enlaces y conexiones del mundo global han ampliado los ambitos de im-
pacto de la danza flamenca, favoreciendo que ésta llegue a lugares a los que
en otras circunstancias no habria podido acceder. Pero no sélo me refiero

 Contraccion de los vocablos ingleses web (red) y log (diario, biticora). Sitio web perio-
dicamente actualizado que recopila de manera cronolGgica textos de uno o varios autores
sobre determina temitica.

4 Sin firma. “Con un marcado acento extranjero”. Revista virtual Nueva Albored, enero-
marzo de 2007. Seccién A Compis.
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a la cuestién geogrifica, sino también a los espacios donde se presenta y se
difunde. De modo que, gracias al contexto, la danza no sélo se desprende de
su origen local (pudiendo ser adoptada en cualquier sitio del mundo); tam-
bién, debido a las tecnologias, sus posibilidades de alcance borran las fron-
teras fisicas e ideoldgicas y de
concepto. Y esto ha provocado
que la danza flamenca haya lle-
gado a lugares que nada tienen
que ver con ella, y que pueda
ser consumida y apreciada por
espectadores que no forman
parte del publico habitual de
Ta dtisapmenagin el amens
co. Recordemos el ejemplo del
espectdculo de Israel Galvan en
un circo,* o la funcién que este
mismo bailaor dio en 2008 en la
Vigésimo Octava Bienal de Sio
Paolo en una sala de exposicio-
nes.®

Todas esas propuestas estin
lejos de los dmbitos del fla-
menco tradicional, pero no del
de ruptura, que si encuentra un
imbito donde puede desarro-

y llarse al encontrar nuevos espa-
Salén Internacional de la Moda Flamenca. Sevi-

cios de expresién. Al respecto.
llaencro de 2010, Tmagen tomach de famenco- | P e
SlagE ay un evento que me llamé

especialmente la atencién: el
Salon Internacional de Moda Flamenca, en el que se muestra el trabajo de
disefiadores de moda, tanto profesionales como amateurs,* quienes parten

2 Supra, pig. 21.
© Supra, pig, 43
“ Del 28 al 31 de enero de 2010 se realizaron veintisiete desfiles profesionales con treinta
y un disefiadores (firmas), mis el Certamen de Discfiadores Noveles. En total, la SIMOF
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del vestuario tradicional usado por las bailaoras flamencas para elaborar
disefios actuales.” (Por cierto, en dicho evento no hay una categoria para
trajes masculinos, lo que me lleva a pensar de nuevo en la cuestién del
desprendimiento que ha sufrido la danza flamenca en relacién con los refe-
rentes que la anclaban a Anda-
lucia. Y en este sentido son los
hombres quienes han perdido
mis la identificacién con el
traje flamenco, pues el chale-
quillo y el pantalén de cintura
alta pricticamente han desapa-
recido, y muchos bailaores
bailan con ropa holgada o de
traje.® En cambio el vestuario
de las mujeres, por mis estili-
zado que sea, siempre guarda
un aliento del vestido cldsico
de flamenca.)

Volviendo al evento, me
parece muy interesante este
espacio donde aparece la ropa
de bailaora flamenca en una
pasarela, lo cual es un concepto
que se genera en el mundo de
la moda y posee un sentido ne-
tamente comercial, aunque en
el desfile de apertura el cami-
nar de las modelos fue acom-
paiiado por cante jondo.

Salén Internacional de la Moda Flamenca. Sevi-
lla enero de 2010. Tmagen tomada de flamenco-
world.com

exhibi6 en pasarela mds de mil doscientos vestidos de flamenca

 También forman parte de la muestra bisuteria y joyeria; componentes y abalorios para
i6n de trajes; fiuclas; zapateria; de confeccién, y

mantones,

#Como el que se usa en el trabajo de oficina,
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Por otra parte, me llama la atencién esta “globalizacién” de la ropa: ahora
una mujer que no es bailaora puede lucirla, independientemente de si es
espaiiola o no.

Por supuesto que este evento no impacta de manera directa a la danza
flamenca, pero si a los imaginarios que se producen alrededor de ella. Por
un lado, en el sentido comercial del asunto, pues el disefio de moda tiene un
enfoque de venta, al margen de que algunos de los productos tengan altos
niveles de calidad y hasta de concepto. Y por el otro lado, surge de nuevo el
tema de la desterritorializacién de lo flamenco: esta ropa (con una clara re-
ferencia al traje de bailaora) y la manera en que se presenta no tienen ningtin
tipo de referencia a lo espafiol. Todo tiene un aire de “cualquier parte”: el
color de los vestidos, que van desde el blanco hasta los magentas, amarillos
y verdes; ese largo pasillo por el que caminan las modelos —altas y delgadas—,
construido y pensado desde la neutralidad, con grises contrastados con la luz
brillante que ilumina el caminar de estas mujeres; una pantalla que muestra
lo que sucede en la pasarela, y los flashes que brillan al compis del cante.
Nada de eso tiene que ser Espafia; podria tratarse de Londres o de Paris.
De manera que no es ropa de danza. Pero, indudablemente, quien compre
alguno de esos vestidos estari pensando, al lucirlo, en la bailaora flamenca.

Salén Internacional de la Moda Flamenca. Sevilla, enero de 2010, Ima-
gen tomada de flamenco-world.com
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Capitulo III
El mercado flamenco

Sc ha desacralizado el santuario, dice Gombrich.

Se sustituye la peregrinacion por la excursién turistica,
el objeto por el souvenir, la exposicién por el show.
Néstor Garcia Canclini

A full-management art industry.
Robert Hughes

“Los procesos globales acentdan la interculturalidad moderna cuando crean
mercados mundiales de bienes materiales y dinero, mensajes y migrantes”,
dice Garcia Canclini en su texto sobre la hibridacién en la modernidad.! Y
en este sentido, uno de los impactos que mis representan al mundo global
~y que toca de un modo o de otro todo lo abordado hasta aqui en relacién
con la danza flamenca- tiene que ver con la configuracién de libre mercado.
Ya he revisado los impactos de la desterritorializacién, del avance tecnol6-
gico y de algunos otros producidos por los procesos interconectivos que
promueve la globalizacién. En esta parte agregaré a la revision la manera
en que se articulan esos procesos con los mercados mundiales y el modo en
que impactan al nuevo flamenco.

Una de las caracteristicas de la presente globalizacién es precisamente la
configuracién de libre mercado, y los mercados se alimentan de productos,
en este caso culturales. De manera que, para formar parte de la dindmica
global, la danza flamenca debe mirarse como un producto, dicho sea no en

! La globalizacion imaginada. Buenos Aires, Paidds, 2005.
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sentido peyorativo, sino en el de que esta manifa i6n debe
incorporarse a un mercado y éste funciona a través de la circulacion de
productos.

Inevitablemente, dicho proceso modifica la dindmica de produccién y
consumo de la danza, pues, al igual que en cualquier otra relacién de mer-
cado, los productos culturales deben ser manejados por empresas. Y en el
entendido de que el consumo cultural no es algo que se genere con esta
globalizacién, vale la pena definir lo que va a diferenciarlo en este contexto
y que es, precisamente, el surgimiento de la industria cultural. Segtin la
UNESCO,

Existe una industria cultural cuando los bienes y servicios culturales se produ-
cen, reproducen, conservan y difunden segin criterios industriales y comer-
ciales, es decir, en serie y aplicando una estrategia de tipo econémico, en vez de
perseguir una finalidad de desarrollo cultural.

De modo que, si consideramos que la danza flamenca es un producto deter-
minado por las condiciones de la industria cultural, podremos entender que
la manera en que se articula la relacién entre el creador, la obra y el piblico
es muy distinta de lo que sucedia antes del boom global. Anteriormente
la relacién estaba supeditada a dos elementos principales: lo que el artista
queria decir y lo que al puiblico le gustaba. Y esto requeria de una relacién
cercana, ya que el artista exponia frente a un espectador su propuesta y éste
le respondia de inmediato. Ahora se han insertado muchos otros elementos
en medio de esta relacion. Al igual que otras manifestaciones culturales que
se han visto involucradas en este modo de distribucién, la danza flamen-
ca se encuentra completamente impactada por las relaciones de mercado.
Entonces la revisién del consumo cultural de ésta ya no depende sélo del
gusto y la opinién del piiblico (que sigue siendo importante), sino también
de un entorno en el que las redes de conexién mundial, las tecnologias y los
vaivenes del mercado imponen sus condiciones.

* Concepto que se establecié en 1982. Tomado de José Sinchez Maldonado. “El flamenco
industrial”. Revista electrénica Albored, enero-marzo de 2008.
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Como se menciond antes, en Espaia sucede un fenémeno de “recuperacién”
de lo flamenco en el sentido de identidad de origen.’ Este fenémeno de re-
territorializacién ha suscitado el surgimiento de una industria cultural muy
importante, tanto dentro como fuera de Espafa. En aquel pais, el adminis-
trador y promotor mds importante de dicha industria es el Estado, y desde
hace algunos afios, como parte de éste, la Junta de Andalucia ha tomado al
flamenco como punta de lanza de proyeccién econémica y cultural.

Lo anterior resulta muy interesante, pues, a pesar de que la industria
cultural flamenca se ha universalizado, es Espana la que ha aprovechado el
contexto para detentar su control. Esto no pasa en ningtin otro pafs, donde
el funcionamiento de los sectores flamencos depende mis de las aportaciones
de particulares que del Estado. Un ejemplo claro de ello es lo que sucede en
los Estados Unidos o en Japén, donde se ha generado una industria privada
en la que practicamente no interviene el gobierno.

Por definicién, los gobiernos siempre han sido los primeros encargados
de administrar —a través de la asignacion de presupuestos— la cultura y las
artes. Especialmente aquellas vertientes que, por sus caracteristicas, no for-
man parte de las manifestaciones econémicamente autosuficientes. De modo
que los recursos asignados a estos creadores se adjudican a sabiendas de que
buena parte de la inversion no se recuperar.

En el lugar opuesto esta la empresa privada, que funciona con la légica de
la ganancia: sélo se destina dinero si se esta razonablemente seguro de que
ese capital regresard y engordard las arcas. Y en consecuencia las pérdidas
no forman parte de sus planes.

En estos dos ambitos se configura la administracién cultural, en la cual
la inversi6n en ciertas manifestaciones dependera de la iniciativa privada o
del Estado.

Desde mediados del siglo XX, los encargados de administrar las artes
—especialmente en el caso de la danza flamenca- se dieron cuenta de que
el mundo se estaba reorganizando en relacion con las nuevas interconexio-
nes —particularmente en funcién de las nuevas tecnologias de promocién
mercantil-, lo que abrié una importante drea de oportunidad en la que sus
posibilidades de impacto se multiplicaron. Quienes se dedicaban a organi-

 Por ejemplo, en la cuestion de que en todo el mundo quien danza flamenco es “bailaor”,
o cual hace referencia a la danza flamenca y no a Espaiia.
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zar festivales, bienales y premios también se percataron del nuevo entorno
y decidieron aprovecharlo. A partir de esto, el proceso a través del cual se
articula la promocién mercantil de productos culturales en la danza flamenca
se da en dos sentidos.

El primero de ellos se relaciona con la promocién directa del producto
cultural entre el piiblico. Su bastién mds importante (y que ha proliferado
por todo el planeta) son los festivales. Los hay en los Estados Unidos,* en
Francia,’ en Alemania. También est4 el Flamenco Festival de China, y por
supuesto, en Japon, el Festival Flamenco de Tateyama. De este lado del mar
se encuentra el Festival Flamenco de Brasil, asi como el de Puerto Rico. En
México se llevan a cabo el Festival de Arte Flamenco de Monterrey y, en
Querétaro, el evento Ibérica Contemporanea. Todos ellos son promovidos
y sostenidos de manera mayoritaria por capital privado.

Estos eventos se han convertido en uno de los principales aparadores don-
de el mercado de la danza flamenca se exhibe. El mds globalizado, sin duda
alguna, es el Flamenco Festival USA, que, a partir de una iniciativa espaiola
y con la inversién de muchos asociados, se realiza de manera pricticamente
simultdnea en dieciséis ciudades de todo el planeta.” En 2008, dicho evento
—un “festival de festivales”~ incluy6 la quinta edicién del Festival de Londres
y la segunda del Festival de Paris, asi como el de China, y ese afio se realizé
por primera vez en Bruselas.

En todas sus ediciones, el Flamenco Festival USA ha contado con la pre-
scncna de los més importantes represcntantcs de la danza flamenca, que

son fioles.* La organizacién inicial del mismo corre a
cargo de Miguel Marin Productions (Madrid), en colaboracién con el World
Music Institute (Nueva York). Un dato importante es que, desde 2007, el

*Como ¢l Festival Internacional de Flamenco de Alburquerque, ¢l New York Flamenco
Festival y el Festival Flamenco In the Sun de Florida.

> El Festival Mont de Marsan, ¢l Festival Flamenco de Toulouse y el Festival Flamenco de
Nimes.

“El Festival Flamenco de Berlin.

7 Montreal, Boston, Nueva York, Washington, Los Angeles, Miami, Beijing, Tokio, Seil,
Shanghdi, Hong Kong, Bangkok, Singapur, Sydney, Melbourne y Bruselas.

* En 2010 participaron Pastora Galvin, Manuel Lifin, Belén Lopez, Rocio Molina, la Com-
pania Marfa Pagés, Daniel Navarro (con l guitarrista José Antonio Rodriguez, Marina He-
rediay la Chekara Arab-Andalusian Orchestra de Tetouan) y la compafiia de Israel Galvin.
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festival cuenta con el apoyo de la Conserjeria de Turismo de Andalucia y
la Agencia Andaluza para el Desarrollo del Flamenco, asf como de la Con-
serjeria de Cultura de la Junta de Gobierno de aquella regién espafiola y de
su Ayuntamiento.’

Por supuesto que un festival de esta naturaleza requiere de una enorme
inversion; sin embargo, en cuanto a presencia en el mercado y publicidad
generada también son muchos los beneficios. Segiin su director, el objetivo
es “la promocién del flamenco y los artistas espafioles en el extranjero, y
que el flamenco esté presente en la programacién de los teatros mds impor-
tantes del mundo”." ; Por qué? ¢ Cual es la razén por la que les interesa que
el flamenco se programe en las grandes ciudades del planeta? ;Por qué sélo
el flamenco y no la escuela bolera o las danzas aragonesas, por ejemplo? La
respuesta, en mi opinién, va en dos sentidos.

El primero es la mediatizacion que el flamenco ha tenido y que ninguna
de las otras danzas espaiiolas posee.!! La danza flamenca tiene esa cualidad
emotiva que funciona en los medios y que es muy efectiva para insertarla
en sus mensajes. Y para los artistas flamencos también constituye un espa-
cio que les da una proyeccién global. No hay que olvidar que la industria
cultural necesita piiblico. Una de las cosas que lo atrae es la imagen. En esa
imagen estd muy presente la sensualidad (traducida en muchos casos como
sexualidad), y todo en la danza flamenca es un llamado al estimulo de los
sentidos, a la pasion, a la tierra, al origen. El cuerpo humano es sexual; so-
mos animales sexuales. Y si ese cuerpo se mueve frente a nosotros con un
estilo lleno de pasién, de trajes entallados y de movimientos —unos fuertes,
otros cadenciosos— que encienden los sentidos, entonces tenemos flamenco.
Un flamenco que no nos deja reposar en la butaca sino que nos coloca en
la orilla del asiento.

* Fuera de Espafa aparccen como patrocinadores el Instituto Cervantes y el Centro Juan
Carlos I de Nueva York. Para 2009 se les unen el gobierno espafiol, la Unién Europea y The
New York State Council for the Arts. En 2010 también aportan recursos el Ministerio de
Cultura espafiol, ¢l Gobierno de Madrid, el Festival de Guitarra de Cérdoba, la Fundacién
Tres Culturas, la Agencia de Promocion de Negocios de Andalucia, la Oficina de Turismo
de Espafia en Nueva York , de nueva cuenta, The New York State Council for the Arts, o
mismo que The State Agency y The New York City Dcpar(mcm of Culrural Affais.
1Pgina oficial del Flamenco Festival: hteps//w htm
“ Fendmeno ya abordado en el capitulo anterior.
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Si consideramos esto, entenderemos por qué hay material 1til para que mu-
cha gente asista a los festivales, encienda la televisién o vaya al cine.? Un
caso obvio del uso de la imagen fisica es Joaquin Cortés, quien aprovecha
cualquier oportunidad para utilizar a los medios y publicitarse. Y a la me-
nor provocacién lo hace con el torso desnudo: “Si, zapateé divino, pero se
encuer6 de aqui a aci con una bata de cola. O sea, la gente le gritaba porque
se ponia de espaldas y porque estaba guapo™.”

Los administradores del mercado cultural saben que un bailaor flamenco
vende, pero lo hace mis si es “sexy”. No hay nada mejor que provocar la
lmagm:Clon de los espectadores: “Me vuelve loca. cTe lo imaginas en tu

todos esos i que de ver? jEs para
volver loca a cualquiera!

Por supuesto que no hay aqui nada que nos hable de un acercamiento
profundo con el arte dancistico: en este caso se estd pensando s6lo en las
ganancias que el star system proporciona. Lamentablemente, mi percepcion
en el caso de Cortés es que hay mis espectadores(as) pagando boletos con
las caracteristicas de la acalorada mujer cuyas palabras citamos antes que
aficionados a los que les interese vivir una experiencia artistica profunda.
Y esto, la relacién mercantil y comercial que se ha generado en la danza
flamenca, es un elemento de impacto muy importante: hay muchos casos

en los que se piensa mis en la estimulacion hormonal del espectador que en
propuestas que produzcan imaginarios permanentes.
Los festivales, bienales y os estan enfocados en el

espectador que asiste a los teatros. Sin embargo hay otro tipo de piiblico
que s6lo ocasionalmente concurre a estos espacios, bien sea por cuestiones
econdémicas o simplemente porque no le interesa y prefiere que su contacto
con la danza sea a través de los medios electrénicos: la radio o el I-Pod en
el caso de la miisica flamenca, y el cine, la internet o la television en el caso
de la danza.

*Menciono estos medios porque, evidentemente, la danza flamenca no funciona en medios
no visuales, como la radio, donde es la musica la que tiene su principal espacio.

¥ Gabricla Esteban...

1 Adela Martinez, pedagoga, en entrevista realizada por Jorge Caballero el 21 de junio de
2001. La Jornada Virtual: huup://sww jornada.unam.mx/2001/06/21/08an1 esp. heml
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En relacién con esta tltima, la cobertura de la danza flamenca es igual que la
de cualquier otra manifestacién artistica, es decir, escasa. En Espafia, contra
lo que pudiera esperarse, no existe una especial atencién en el flamenco. El
tiempo que se le da en pantalla es escaso. Los tinicos ejemplos que encontré
en la televisién espafiola son el estreno, el 1o, de abril de 2010, del programa
Flamenko en el Canal Sur 2 de Milaga y en Andalucia Television, televi-
soras cuyo principal objetivo es el entretenimiento. Este, sin embargo,
no es el primer acercamiento, pues ya habian aparecido en la pantalla
chica espaiiola programas como Rito y geografia o La puerta del cante,
que, al contrario de Flamenko, buscaban informar de manera seria al
telespectador sobre los artistas y los palos® del flamenco. En el resto
del mundo fue muy dificil saber si existen programas especificos sobre
este género, pero es muy probable que no los haya y que la aparicién de
la danza en estos sitios se deba mas a razones circunstanciales que a un
interés por dedicarle espacios especificos.

Por otra parte, es frecuente ver apariciones de bailaores(as) en la pro-
gramacion de las televisoras como artistas invitados en programas de en-
tretenimiento o formando parte de la promocién de un evento especifico.
Sobre el particular recuerdo, por ejemplo, la participacién de Joaquin
Cortés en un programa de origen inglés que la televisién estadunidense
expropi6 y que se llama Dancing with the stars. Lo interesante de esta
aparicin es el entorno en el que baila Cortés. Este show se basa en llevar
celebridades a concursar en bailes de salén. No importa si saben bailar
0 no; la cuestién es verlos esforzarse en un esquema en el que no hay
respeto por ninguna forma musical o estilo. Lo que vende es ver a las
“estrellas” sudar, y es en ese contexto donde, en el intermedio, aparece
Cortés. Por supuesto que la gente le aplaude de pie, lo cual no es ningtin
logro, pues lo mismo hace con las cabriolas de Priscila Presley. Asi, nos
quedamos con una participacién tan anodina como breve.

Una participacién como la que acabamos de describir nos dice mucho
sobre las razones por las que aparece en la television la danza flamenca,
que en general cumple la funcién de “relleno” o de elemento aledafio a
alguna otra cosa. Es raro encontrar programas dedicados especificamente

 Tipos de ritmo.
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a esta disciplina, y cuando sucede tienen el formato de documentales o
programas especiales.

Lo anterior, en relacién con la programacién cotidiana. Sin embargo la
television ha visto con claridad el p ial del fl
en el terreno de los festivales. Témese como ejemplo de ello el contrato
que la Bienal de Sevilla tiene firmado con Televisién Espafiola (TVE)
para la transmisién de sus eventos de manera exclusiva. En cuestion de
intereses esta relacion es reciproca: a las televisoras les interesa el fla-
menco como medio para obtener rating y a los flamencos les interesa la
publicidad y el reconocimiento que este medio les puede proporcionar.

La segunda razén por la que sélo se mira al flamenco, por encima de otras
manifestaciones de la danza, es porque hoy en dia representa una enorme
cantidad de recursos en inversién y ganancias, de modo que debe responder
auna légica diferente de la exclusivamente artistica. Y esto implica una nueva
elaboracién de los actores que intervienen en el hecho de la danza: los que
mane)an el mercado, los que elaboran los productos y quienes los consumen.

los que “admini ” la danza fl se manejan en este

entorno como gestores culturales, entendidos como aquellos que se perfi-
lan en la administracién, promocién y venta de productos culturales. En el
caso de Espania, el gestor principal es el Estado, que toma en sus manos una
buena parte de las decisiones. Planea, entre otros aspectos, dénde y cuindo
se realizardn los festival ¥ os de fl. en el pais
y fuera de él. Asimismo, calcula los presupuestos respectivos y quién los
cubriri, y estima los beneficios de dichos eventos, tanto de imagen como
econémicos, al tiempo que decide a través de qué medios se promoverin.

Espaiia ha generado en su tierra una gran cantidad de festivales, bienales,
certimenes, concursos, encuentros y muestras en los que el flamenco es
protagonista, lo que la convierte en el pais con mas eventos de este tipo en
todo el mundo." El Estado y las empresas espafiolas tienen claro el papel

1 Sirva como informacion adicional s6lo una parte del resto de los festivales que se llevan
a cabo en Espaia: Bienal de Milaga; Festival Flamenco Caja Madrid; Cumbre Flamenca
de Murcia; Festival de la Guitarra Cordobés; Festival de La Union; Festival Flamenco del
Corcho Valle del Genal; Festival de Flamenco de EI Cabanyal, de Valencia; Concurso de
Cante Flamenco Fernando el Herrero; Festival de Flamenco Joven, de Algeciras, Cidiz;
Concurso de Cante Flamenco Juan Casillas, de Antequera, Milaga; Festival Flamenco de Dos
Hermanas, de Sevilla; Festival Flamenco de Sevilla; Festival Flamenco Al Carmé, de Valencia
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del flamenco en la imagen y la economia espaiiolas. Durante su participa-
ci6n en la mesa redonda “Un negocio con arte”, Silvia Calado, directora
de contenidos del sitio espafiol flamenco-world.com, aport6 las siguientes
cifras: “El turismo flamenco factura al afio unos 120 millones de euros, las
ventas de discos de flamenco pueden estar rondando los 30 millones de
curos anuales, la inversién que suman los festivales principales supera los
cinco millones de euros”. En febrero de 2008 la Diputacién de Sevilla y los
e ocho icipi ivos destinaron mds de medio mlllon
de euros a li lid y difundir el fl. en la provincia, a
través de los festivales flamencos que [...] orgamzan"."
¢Por qué los fesnvales son tan lmpor(an(es’ En primer Iugar estan las
razones 6 paiadas de los d. de preservacxon y rescate
del flamenco, y, por supuesto, la proyeccion hacia el exterior. Por ejemplo, al
Festival de Jerez de 2007 asistieron 31700 espectadores que generaron 7.36

Festival Flamenco Pa’Tos, de Madrid; Festival Flamenco Ciudad de Badajoz; Concurso de
Cante Flamenco de Procuna, Jaén; Festival Flamenco de Triana, Sevilla; Festival Flamenco
de Aguilas, de Murcia; Festival Flamenco de Zamora; Certamen de Coreografia Danza Es-
pafiola y Flamenco, de Madrid; Jornadas Flamencas Ciudad de Valladolid; Nits Flamenco, de
Barcelona; Jornadas de Arte Flamenco Ciudad de Lucena, de Cérdoba; Festival Flamenco de
las Cuevas San Marcos, de Mailaga; Festival Atalaya Flamenca; Festival Flamenco de Huéror
Véga, de Granada; Festival Flamenco de San Pedro del Pinatar, de Murcia; Festival Flamenco
Joaquin de la Paula de Alcali, de Sevilla; Festival Flamenco de Zambra, Cérdoba; Concurso
de Flamenco Ciudad de Arcos, de Arcos de la Frontera, Cidiz; Festival de Cante Flamenco
de Moguer, de Huelva; Festival Flamenco de Cantillana, de Sevilla; Festival Flamenco para
Mayores, de Parque de la Huerta, Mairena del Aljarafe, Sevilla; Festival Flamenco Juanito
Valderrama, de Torredelcampo, Jaén; Festival Flamenco de Pedrera, de Cordoba; Festival
Polvoron Flamenco, de Estepa, Sevilla; Festival Flamenco de Castilblanco de los Arroyos,
Sevilla; Festival Flamenco de Tarifs, Cadiz; Festival Flamenco La Yerbabuena; Festival Fla-
menco Itinerante de Extremadura; Festival Flamenco de Guaro, Malaga; Festival Flamenco
de Gaucin, Milaga; Festival Flamenco de Alcaucin en Milaga, Festival Flamenco Ciudad de
Lepe en Huelva; Concurso de Arte Flamenco de Mijas, Malaga; Festival Botijo Flamenco,
de La Rambla, Cérdoba; Festival de Arte Flamenco de Pegalajar, Jaén; Festival Flamenco
de Teba, Malaga; Festival Flamenco de Maracena, Granada; Festival Flamenco de Villa de
Pizarra, Milaga; Festival Flamenco de Montoro, Cérdoba; Festival de Cante Flamenco de
San Pedro de Alcintara, Milaga; Concurso Nacional de Cante Flamenco Nifio de Cabra, de
Cordoba; Festival Flamenco El Arranque Rotefio, de Cadiz; Festival Flamenco de Fondén,
de Almeria, y Festival Flamenco Lucero del Alba, de Granada.

¥Sin firma. “500.000 euros para consolidar los festivales flamencos de la provincia”. Lebrija
Digital, 17 de septiembre de 2008.




86 FLAMENCO GLOBAL

millones de euros por concepto de visitas turisticas —la mayoria de personas
procedentes del extranjero-, y a la Bienal de 2008 asistieron 11341 turistas
fordneos (el sesenta por ciento de ellos iban de Francia, Italia y los Estados
Unidos), quienes gastaron 16.7 millones de euros (90.93 euros diarios por
visitante) ¢

Revisando estas cifras entendemos las razones por las que se pone tanto
énfasis en la promocién del flamenco fuera de Espaiia, asi como el especial
interés que existe en Europa en este aspecto, pues el MCE'? (con impacto en
el 75% de la poblacion mundial) exporta 37.5% e importa 43.6% de todos
los bienes culturales comercializados en el mundo. Esta labor de promo-
cién y propaganda del flamenco tiene mucho interés en los Estados Unidos,
cuya estructura econémica y de consumo los convierte en un espacio que
no debe desaprovecharse.

Con el propésito de hacernos una idea del glamur que rodea a muchos
de los festivales internacionales de fl ofrezco enseguida la sigui
descripcién:

En el atin nevado Nueva York sucede el encuentro entre la figura eliptica
de un museo y la danza flamenca, donde ambos construyen un didlogo
entre tacones y pinceladas. Una reunién inesperada, hace tiempo imposi-
ble. Dentro, gente sentada alrededor de un escenario pequefio y circular?*
colocado bajo la cipula enervada de la emblematica galerfa. Al inicio una
bailaora de vestido negro se mueve entre los espectadores, los brazos altos,
el talle corto, la mirada fuerte. También en los pasillos se baila, se danza en la
espiral que Lloyd Wright imaginé y que ahora se llena de palmas y tacones,
de bailaoras que se mueven entre trazos y colores. El piblico: todos de traje
o vestido con la mirada hechlzada Enel escenano dos parejas de negro y
rojo realizan movi dos y sin sob:
tos. Sobre la baranda se asoman cabezas para ver 4 n bailaor/con traje de
torero que juega con un bastén. Luego, entre Munch y Modigliani, abanicos
agitados por bailaoras vestidas con trajes rojos. Y sobre la plataforma una

 Datos proporcionados por Domingo Gonzlez, director de la bienal, durante la presenta-
cién del cartel respectivo, 21 de enero de 2010. flamenco-world.com

"Mercado Comiin Europeo.

 Néstor Garcia Canclini. Imaginarios urbanos
#De no mis de seis metros de didmetro.

pég. 35.
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bailaora con falda de piel color café gira,
palmea y taconea haciendo retumbar las
corbatas y los vestidos... Se planta y...el
aplauso, fuerte, emocionado... Aparecié
el duende. Lleg6 tarde el silencio para
recibir los trajes que han pasado tiempo
en una vitrina para que el tiempo no los
muerda. Se pasean una dama de rojo y
negro, y un caballero de capa y chaque-
tilla. Sobre el escenario, a la luz le falta el
color que tiene la ropa. Todo es blanco,
igual que las paredes. Sélo hay un haz
luminoso que abraza la escena y a los
bailaores. No se necesita mis. Llega el
turno de Dali,? quien pasea a su Dofia
Inés de rostrillo y vestido blanco, que,
por debajo, se parte en gajos abriéndose
en puntas que miran al cielo. También
Picasso” presume lo que puede hacerse
con la tela. Pero con ésos no se baila; con
ellos se pasea, se luce y se mira arriba.
Todo es danza y espacio. En otro sitio
seria lo mismo pero nunca igual. Al fi-
nal, el riesgo, lo osado, la fusién en la
danza y en la ropa; la falda, la famosa
falda que Armani hizo para Joaquin.
Luego, los aplausos y el final.*

Traje de torero. Diseiio de Pablo
Picasso para el montaje de 1919 de
El sombrero de tres picos. Imagen
tomada del catilogo PDF Dressed
t0 Dance. Madrid About You. Cor-
coran Gallery of Art.

2 Una de las versiones que realizé para la indumentaria de Dofia Inés en Don Juan Tenorio,
creado en 1949-1950 y que se represent6 entonces en el Teatro Maria Guerrero.

» E| “traje del molinero”, que Picasso dise6 en 1919 para la corcografia de £/ sombrero
de tres picos de los Ballets Rusos, con misica de Manuel de Falla, estrenada en el teatro

Alhambra de Londres.

2 Para ver el video en el que me basé para realizar esta descripcion, ir a: hepi//vimeo.

com/11228403
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Traje de aragonesa. Disciio de Pablo Picasso. Imagen tomada del catdlogo PDF
Dressed to Dance. Madsid About You. Corcoran Gallery of Art

Disefio de Giorgio Armani para Joaquin Cortés. Imagen tomada del catilogo
PDF Dressed to Dance. Madrid About You. Corcoran Gallery of Art.
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Dofa Inés. Diserio de Salvador Dali para Don Juan Tenorio
Imagen tomada del catdlogo PDF Dressed to Dance. Madnid
About You. Corcoran Gallery of Art.

Este fue el evento Dressed to Dance,? organizado para la edicion 2010 del
Flamenco Festival USA. Si alguna duda hubiera sobre las intenciones promo-
cionales (o mercantiles) de un acto de esta magnitud, mencionaré que esta
“pasarela” fue patrocinada por la Comunidad Auténoma de Madrid dentro

e llevé a cabo en el Museo Guggenheim de Nueva York y se mostraron en ¢l mds de
sesenta trajes historicos de la danza flamenca prestados por el Ballet Nacional de Espana,
la Fundacién Antonio Gades y el Conservatorio de Danza Mariemma. Fue dirigido por
Margaret Jova. La coreografia es de Carlos Chamorro.
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de un programa titulado Made in Madrid (asf, en inglés), que forma parte de
sus acciones de fomento de la regién como destino turistico. De modo que si
sumamos la presencia de trajes histéricos tan valiosos para la apertura de un
evento global; que éste haya tenido lugar en la ciudad de Nueva York; que se
haya usado para la ocasién un museo como el Guggenheim; que hayan sido los
mismos bailaores quienes modelaron la ropa; que la comunidad madrilefia
haya sido la patrocinadora; que hayan estado presentes tanto la viceconsejera
de Cultura” como el director de Promocién Cultural?® de Madrid, y que en
ese evento se usaran, ademds del “Made in Madrid”, las marcas (ojo: asi se
presentaron) Madrid About You y Made in MAD, entonces tendremos una
idea de c6mo se estin articulando estas nuevas estrategias espafiolas del qué,
c6mo, dénde, cuindo y con quién.

La cuestién aqui es que la danza flamenca no es sélo el fin, sino también
el medio. Todos estos gestores saben que los recursos que aporta el flamenco
no sélo van a las arcas de los patrocinadores, sino que también benefician
a las comunidades que rodean a estos eventos (via hoteles, restaurantes y
tiendas de recuerdos) y por supuesto a los artistas que logran participar.
Los que no, aprovechando que los faniticos del flamenco se encuentran
reunidos, abren cursillos para todos aquellos que no se contentan con sen-
tarse a presenciar un especticulo. Muchos de estos minicursos los toman
aficionados que buscan completar la experiencia en el festival: “Cada uno de
los setecientos alumnos (en 2004) de treinta paises matriculados gasté una
media de setecientos euros, con lo que dejaron en la ciudad medio millén
de euros”?” Aunque estos cursillos también son tomados por algunos pro-
fesionales y aspirantes a serlo que viajan a Espafia y no disponen de mucho
tiempo ni dinero.

Otro de los bastiones que se han usado para promover el flamenco dentro
de la dindmica de la industria cultural espafiola, y que parten del Estado, es
lo que se conoce como “turismo flamenco”, para el cual se han creado las
“rutas flamencas”, organizadas por la Agencia Andaluza para el Desarrollo

* Aunque también se presento en Washington,

¥ Concha Guerra.

= Amado Giménez.

#Paco Lépez, director del Festival de Jerez, durante la mesa redonda “Un negocio con arte”,
osganizada por la Escuela de Negocios de Jercs en marzo de 2004 y publicada en Flamen-
coWorld en marzo de 2004: https: 26032004.htm
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del Flamenco y la Consejeria de Cultura de la Junta de Andalucia, en co-
laboracién con Turismo Andaluz y la Confederacién Andaluza de Pefias
Flamencas.

Estas rutas estdn estructuradas de manera que los turistas pueden seguir
varios itinerarios, los cuales se organizan temiticamente y recorren los lu-
gares donde se produce flamenco. Con esto se busca que los participantes
vayan “aprendiendo a distinguir unos estilos de otros, asi como su historia,
tradiciones y posibilidades artisticas”.* De esta manera se asegura que en
los espacios en los que no hay festivales el turismo atraido por el flamenco
siga llegando.

En la misma linea, existe también el proyecto de la “Ciudad del
Flamenco”," que se plantea como un complejo cultural “para la promocién
y divulgacién del arte flamenco™? y que, ademds, se usard para remodelar
el Centro Histérico de Jerez. Este centro contard con un Auditorio Nacio-
nal del Flamenco, una Escuela Superior de Arte Flamenco, un Centro de
Investigacién y Documentacién del Arte Flamenco y un Museo Flamenco.
Para la primera parte de este proyecto el Estado espafiol ha aportado tres
millones de euros.

En relacion con la iniciativa privada, un punto importante en esta nueva
configuracién de lo concerniente a crear y distribuir la danza flamenca son
las productoras, cuyo papel es “implicarse en la organizacion del trabajo de
los artistas [...] desde que surgen las ideas de los espectdculos hasta que se
presentan en los auditorios, incluyendo su promocién y relacién con los
medios de comunicacién”

La de la productora es una figura que tiene poco en el escenario de la
gestion cultural y que da un ejemplo de las necesidades que se plantean en
un contexto en el cual las redes de conexién —complejizadas y aceleradas
por las tecnologfas y dependientes de un sistema comercial- colocan a los
creadores en un medio en el que ya no alcanzan a cubrir todo lo que repre-
senta “estar vigente”.

* Sin firma. “El flamenco en ruta”. Publicacién electrénica Albored. Revista de la Agencia
Andaluza para el Desarrollo del Flamenco. Abril-junio de 2007.

* Disefiado por los suizos Jacques Herzog y Pierre de Meuron.

> Tomado de ls pigina oficial hup://ciudaddelflamenco jerez.es/ciudad bt

#Cisco Casado, socio, ad y coordinador de produccién de A Negro
Producciones.
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Un prototipo de esta clase de empresas es A Negro Producciones, que tra-
baja, por un lado, como representante de los artistas —lo que en sentido
riguroso significa que los productores buscan espacios para que éstos traba-
jen a cambio de una comisién del salario obtenido—, y, por el otro, también
produce* espectdculos que después se encarga de promover y poner a la
venta tanto en Espafia como en el extranjero.

Tomé como ejemplo a esta productora porque me parece que es la que
mis importancia ha cobrado en Espana, aunque hay varias otras que tra-
bajan en el mismo dmbito. Tal es el caso de Bujio Producciones, que tam-
bién hace managzment, promoclon y venta de musica de todas pancs del
mundo; L 0 Jos Producci que rep
desde al Ballet Flamenco de Jests Cortés hasta al Mariachi Charro Tapatio
y a algunos showmen.

Entre los artistas a los que A Negro representa (siete musicos y tres bai-
laores flamencos) se encuentran Israel Galvan, Fernando Terremoto (hijo),
Diego Carrasco, Pastora Galvin y Rocio Molina, todos ellos con un recono-
cido trabajo dentro de las nuevas propuestas del flamenco y cuyos nombres
son un seguro para las taquillas.

Se supone que el empresario, en su papel de especialista ~llimese repre-
sentante o productora—, “conoce” lo que el publico espera y quiere: “Las
posiciones de esos mtermedlanos pnvnlcglados se adoptan dando el mayor
peso al benefi do los valores estéticos a lo
que ellos interpretan como tendencias del mercado”, dentro de lo cual esta
incluido el piiblico (y, yo afiadiria, la oferta de otros productores artisticos,
o sea la competencia).

Esta informacién la obtienen los empresarios a través de sondeos de

do, interp 16n de ratings, (electrénicas o por teléfono),
revision de la actividad que el artista suscita en internet (YouTube, Twitter,
Facebook, etc.) o con base en la cantidad de DVDs que vende. De manera que
la promocién y programacion de los artistas esta ya mds en relacion con los
indicadores del mercado y del nombre que con las propuestas artisticas.’* A

rio

* Es decir, proporciona los fondos para realizar los especraculos

¥ Néstor Garcia Canclini. Culturas hibridas..., pig. 6

*No quiero decir con ello que el aspecto artistico no se considere en absoluto; sélo trato de
establecer las determinantes que actian sobre la programacién de la danza flamenca.




EL MERCADO FLAMENCO 93

partir de esto puede entenderse la razén por la que muchos creadores estin
mis preocupados por producir que por proponer, y eso con frecuencia los
lleva a pensar mds en el especticulo y menos en el discurso, pues se busca
que el evento pueda alcanzar al mayor nimero de espectadores y las mayores
ganancias onetarias posibles:

En este contexto, si un artista quiere abarcar més posibilidades de trabajo
y lograr proyeccién es dificil que pueda hacerse responsable de crear, pro-
ducir, ensayar, promover y vender su producto por si solo, especialmente
si se consideran el tamafio y los alcances que la industria cultural tiene en
la actualidad. De modo que recurre a una empresa que pueda hacer por él
la parte de produccién, promocién y venta, lo que le permite dedicar mas
tiempo al trabajo creativo y menos a la administracién, aunque esto, final-
mente, represente sacrificar una parte de sus ganancias.

Aqui lo relevante no es discutir si se delegan o no funciones administra-
tivas, sino preguntarse hasta dénde los contratos determinan los contenidos
del trabajo de los artistas (lo cual alude también a la injerencia del Estado en
la promocién del flamenco).

Por supuesto que la respuesta dependera de los motivos que impulsan
auna y otra parte. Si lo que empuja a las productoras (Estado o iniciativa
privada) a promover el flamenco es solamente la divulgacién de la danza
y la miisica fuera de Espafia, entonces los contenidos deberfan ajustarse a
los cinones que los propios flamencos establecieran. Sin embargo esto no
sucede de manera tan simple. Casi siempre el discurso, tanto de las produc-
toras como del Estado y los inversionistas particulares, va en el sentido de
crear espacios donde las propuestas artisticas sean tan importantes como la
cantidad de boletos que se vendan.

Uno de los recursos que se utilizan para conseguir lo antes mencionado
es programar a los artistas con trayectorias s6lidas —que en otros términos
puede traducirse como “famosos”— o presentar programas muy amplios y
diversos. Esto lo vemos claro cuando en un mismo festival encontramos
estilos muy diferentes, como sucedié en el Flamenco Festival de 2008, en el
que se programaron muestras de flamenco “racial”,”” como el trabajo de la
familia de los Farrucos, contrastado con propuestas mas “modernas”, como

¥ En palabras de Miguel Marin, director del festival, durante la presentacién de dicho evento
alaprensa.
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las de Rafaela Carrasco, y las de vanguardia, como las de Israel Galvin y
Javier Barén.

“Queremos que el piblico internacional conozca la gran variedad que
tiene hoy el arte flamenco.™® Esta aseveracion me hace suponer que se espera
que el abanico de estilos sea amplio, y que se confiere especial atencién a
los representantes mds sélidos y con mayor trayectoria. Aunque también
me llama la atencién que, desde 2007, artistas de otras disciplinas han sido
invitados a participar en este festival. De manera que la premisa pareciera
estar en abarcar la mayor cantidad de estilos posible, 2 fin de tener impacto
en la mayor cantidad de publicos.

Y eso me lleva a pensar en que esto responde a una idea incluyente ar-
tisticamente, por supuesto, pero también al estimulo comercial para atraer
publicos no flamencos a un festival flamenco. No dudo de sus buenas inten-
ciones artisticas, pero al final también pesan los euros. En este sentido, los
beneficios son para todos: para el publico, para los inversionistas que reciben
ganancias, para los artistas que consiguen trabajo y para las promotoras que
reciben sus comisiones:

Los i lrurales, apoyados en iones mds jovenes, que se hallan
familiarizadas con las nuevas logias, exigen que los prod: artisticos
y comunicacionales se rijan por criterios de eficacia y rendimiento en el diseio
de sus productos, en el uso del tiempo y los materiales, que cumplan los plazos

enla cjecucion de los trabajos, estimen los precios tomando en cuenta la logica

de la creacion.””

y no sélo las

Aqui quiero enfatizar el impacto que esta estructura tiene sobre la danza
flamenca, estructura que, ademds, se inserta en la calidad, los temas y la ma-
nera en la que el sistema d: industrias culturales determina su produccién.

Con fr ia las del do obligan al creador a ser compla-
ciente, pues no solo estin de por medio i intereses artisticos sino también
las p g por icas. Si un evento no resulta

“exitoso” 6mi habland los apoyos dejarin de llegar

para destinarse a otro creador que si cumpla con las expectativas.

* hitpy//www.yourube.com/watch?v=IHYnzsZWSSo
* Néstor Garcia Canclini. Culturas hibridas..., pig. 344.
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La aparicion de representantes y productoras ha dado como resultado que
las relaciones en torno al hecho artistico se estructuren en una nueva fér-
mula: artistas-intermediarios-publico. Este tridngulo anade un nuevo actor
a la férmula, que ademis esti colocado justo en medio, de modo tal que
existe el riesgo de que los intermediarios tengan una influencia toral en las
decisiones con respecto 2 lo que deber producirse y por qué.

En la entrevista que llevé a cabo con Cisco Casado, de A Negro Produc-
ciones, le pregunté sobrc la injerencia de la empresa en el proceso creativo.
Me respondic lo si “M un du.logo con los ar-
tistas, y por supuesto que damos nuestra opinién y algunas sugerencias que
ellos pueden valorar”. Ello nos da luz sobre la manera en la que se establecen
estas relaciones. Por supuesto que no es una imposicién como tal, pero sa-
bemos que si el que paga hace una “sugerencia” es mejor acatar.

Como en todo, hay artistas que se han dado muy bien al esq
de las empresas de management (como es el caso de Galvin), pero otros
1o lo han hecho. Algunos prefieren llevar sus cosas a la vieja usanza, pues
no terminan de confiar en las nuevas estructuras comerciales, en las que
todo se traduce en signos de dinero: “Los sefiores que se han dedicado a
cobrar comisiones no han cuidado ni al artista ni al flamenco. La situacién
va cambiando, pero aiin quedan muchos buitres. Yo prefiero andar con mis
pérdidas y ganancias, aunque me lleve tres pesetas menos”.*

Y estin también los que tienen la capacidad de crear sus propias oficinas,
con personal contratado que se encarga de la administracién (como sucede
con Sara Baras, Joaquin Cortés o Cristobal Reyes, entre otros), lo que indu-
dablemente les da una hbemd creativa que no tienen los demds, aunque evi-

hay deter del do a las que no pueden sustraerse.

Entonces, las reglas que el mercado cultural impone van encaminadas a
la manera (y la cantidad) en que los productos se consumen, y eso reper-
cute —como ya se ha revisado— en los procesos de produccion de la danza
flamenca. Si la premisa es abarcar a muchos piiblicos, el especticulo deberi
ser lo mds general y/o global posible, y cuando eso sucede el producto que

 José Mercé, durante la mesa redonda *Un negocio con arte”, organizada por la Escuela
de Negocios de Jerez en marzo de 2004: huipss 1d. ici
£0ci26032004.htm
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se obtiene puede catalogarse como “popular”. Pero no en el sentido de
sencillo, sino de elemental.

“Popular es lo que se vende masivamente, lo que gusta a multitudes.
En rigor, al mercado y a los medios les importa lo popular en relacién a la
popularidad”#' Y esto, lo “popular masivo”, como lo llama Garcia Canclini,
no tiene lai i6ndelap ia ni busca enri en la experien-
cia creativa: s6lo busca satisfacer las necesidades de entretenimiento de un
publico heterogéneo. En este sentido, una propuesta que motive imaginarios
permanentes no es un requisito.

Lo anterior no quiere decir que:no existan creadores que han logrado
equilibrar las exigencias del con prop muy valiosas. Ese es el
caso de Sara Baras, Rocio Molina, Farmquzta, Andrés Marin o la compama
de Antonio Gades, que no han renunciado a un flamenco propositivo sin
dejar de lado su poder de convocatoria en las taquillas.

Lo antes dicho tampoco significa que la industria cultural deje fuera pro-
puestas que, en esencia, estin alejadas de la estructura comercial (entendida
como complaciente), o, en otras palabras, los trabajos de ruptura. En este
sentido existen excepciones, como es el caso de Israel Galvan, quien llama
mucho la atencién del piblico e invariablemente tiene un gran impacto en la
taquilla. Esto se puede deber a que —como dice Garcia Canclini- “atribuyen
mis valor a la creaci6n artistica si estd liberada de determinaciones econé-
micas o autoridades extrafias al arte”,” en contraposicién a lo “comercial”,
que se tiene como sinénimo de deficiente, superficial o banal. Y como la
ruptura estd provista de un halo de creacién y profundidad, resulta muy
atractiva para el espectador que se opone a lo comercial.

Tampoco puedo asegurar que todos los que acuden en tropel a ver las
propuestas de Galvin lo hacen por un interés genuino en lo que este bailaor
quiere decir, como no puedo afirmar que s6lo estén ahi por una pose de
apertura, pues no hay estudios de audiencias en torno a estos especticulos.
Lo que si se puede deducir a través de todo lo que hasta aqui se ha revisado
es que hay un mercado, y que los creadores deben insertarse en él si quieren
subirse al tren global. Asimismo, puede que este do artistico
y cultural esta determinado por los que invierten y por los que consumen, y

“ Néstor Garcia Canclini. Culturas hibridas
“ Ibid, pig. 139.

pig. 241.
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en ese sentido hay puiblicos para lo “comercial”, pero también hay sectores
del publico que buscan alejarse de ello.

De esta manera, podemos entender que un bailaor tan polémico y poco
respetuoso de los paradigmas del flamenco como Israel Galvin se halle
presente en casi todos los grandes festivales del mundo. Israel asegura una
imagen de apertura en la promocién del flamenco, y, al tener muchos segui-
dores, no implica riesgos econémicamente.

Las elecciones que hacen los piiblicos necesariamente se reflejardn en las
preferencias de los inversionistas para la adjudicacion de recursos y deter-
minardn a quién se le otorgan los premios, el alcance en la cobertura de los
eventos por parte de los medios y la programacién en los festivales. Todo
esto se traduce en que las relaciones de mercado estdn siendo determinantes
en la manera en que se construye, distribuye y promueve el flamenco en
el dmbito global. Los tiempos en los que la intencién creativa era lo dnico
importante han quedado atris. A medida que las relaciones se complejizan
y se ampllzn, los espacios donde se mueve la creacién se vuelven mas hete-

y sus prop se ven obligadas a responder a una compleja red
de determinantes a partir de las cuales deben construir sus propuestas. Sin
importar si el artista tiene o no entendidas conceptualmente estas conexio-
nes, siempre termina respondiendo a ellas:

Cuando te implicas en esto, no sélo a nivel artistico sino también a nivel eco-
némico, como productores tenemos que saber qué estamos haciendo y por qué
[...] El producto no esti redido con tu gusto [...] Y no tenemos que sacrificar
nuestra pureza para hacer un producto. Hacemos especticulos para vender y
n nos apeteceria hacer pajas mentales, pero luego no

para el piblico. Taml
puedes quejarte de que no lo vendes. Y no es porque no tenga validez y cali-
dad artistica, sino porque el mundo esti hecho de una forma y no puedes ir a
contracorriente.”

Silvia Calado. “Flamenco x 2" Entrevista con los bailines Angel Rojas y Carlos Rodri-
guez, febrero de 2010: 1d. i
drigue24022010.htm
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Ninguno puede quedar fuera de las lineas que dibuja la industria cultural
ni de las exigencias del mercado. Unos lo asimilarin de mejor manera que
otros; estarin mds o menos conformes. Si alguno insiste en evitar formar
parte de esta configuracién de mercado corre el peligro de quedar aislado
de los avances (evoluciones) que la danza flamenca pueda tener. Si se quiere
estar en el entorno hay que conectarse. Esa conexién también implica con-
sumir, y ese consumo forma parte del proceso en el que la danza flamenca se
mueve. Es un hecho ineludible que la industria cultural tiene que sostenerse,
y por ello no puede concentrarse solamente en el piiblico que no responde
al alud de propaganda y que se mantiene firme en el ritual antiguo.



Reflexiones finales

La danza flamenca esti en un proceso de cambio en el que nadie puede ha-
blar de bueno o malo, de correcto o incorrecto, sino de fenémenos que res-
ponden a un contexto. No se puede ir en contra de lo que sucede. Las cosas
pasan porque el contexto, los artistas y quienes lo consumen lo requieren,
y en ese sentido no se deben establecer limites a los caminos.

La resistencia al cambio es natural en el ser humano, y algunos creado-
res consagrados no quieren que la danza flamenca sea diferente. Pero nada
puede evitar que las cosas se modifiquen. Y de la misma forma que el nuevo
flamenco es diferente al de hace treinta afios, la danza del futuro serd distinta
alade hoy.

Uno de los aspectos fundamentales del impacto que la globalizacién ha
producido en la danza flamenca es la inquietud que la fusién o la incorpo-
racién de lo conceptual han suscitado en los creadores, lo cual ha llevado
a que en esta disciplina se generen el cuestionamiento, la interrogante y la
bisqueda.

En la medida en que los flamencos se hagan preguntas, también aparecerin
respuestas capaces de nutrirse de un entorno en el que los encuentros pueden
darse en cualquier parte y por muchos medios. Y entonces tenemos el nuevo
flamenco, una danza hibrida, consciente de su lugar y de su origen, y lo su-
ficientemente flexible para poder ser asimilada en cualquier imbito cultural.
Una manifestacién que conserva su capacidad de generar imaginarios y que,
al mismo (iempo, estd mediatizada. Que evoluciona, que innova, se fusiona
y al mismo tiempo se sigue conservando reconocxble Una danza que viene
de Espafia pero que se ha internaci que dealas idad
del mercado pero que no renuncia a dejarnos huellas permanentes.

Todo esto forma parte de la evolucién natural del flamenco. Y en este sen-
tido las cosas seguirdn su curso nos guste o no. Probablemente los bailaores
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contintien 1do la velocidad: “Lavidaes d iado corta para vestir
con arreglo al canon, esa dogmitica de los estipidos criticos que pasan por
el teatro sin saber que arte es romper las reglas”.! O tal vez en un tiempo se
den cuenta de que el camino no va por ahi y regresen a una danza menos
vertiginosa. Pero eso no lo podemos saber. Nadie puede establecer limites
ala creacién, y el camino que ésta sigue es independiente de los cotos que
pretendamos imponerle. El zapateado veloz que no involucra nada mis, que
s6lo busca el aplauso y un cheque, sigue siendo flamenco, lo mismo que las
propuestas complacientes y los espectdculos para turistas. Tal vez no sea el
flamenco que trasciende en el corazén, pero es flamenco al fin. Habrd quien
defienda esta manera de hacerlo, y otros que la rechacen; sin embargo las
cosas suceden y todo es parte del proceso.

Me parece que la danza flamenca se encuentra en un momento de transi-
cién entre su apuntalamiento, la emergencia de la fusién y el desarrollo de
las rupturas. Es muy dificil saber si desembocaré en otro flamenco, mis cerca
de lo tradicional o tal vez mis lejos. Lo importante es generar la reflexion
y el cuestionamiento constructivo sobre la danza flamenca. Que se hable:
el silencio no ayuda. Intercambiar visiones sobre un mismo tema amplia
las posibilidades de enriquecimiento entre pares. Y en ese sentido, la tinica
pretension de este trabajo es ser in motivador para que se hable de flameiico.

Hemos tardado mucho en generar reflexién acerca de una danza tan rica
como la flamenca, y el entorno actual favorece que podamos hacerlo. Todo
es cuestién de empezar.

! Raiil Joaquin del Pozo. Revista clectrénica elmundo.es, seccion Opini

n, 11 de agosto de
2000.
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—Peraza, Miguel. El arte del mercado en arte. México, Universidad Ibe-
roamericana, 1998.
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—Rios Ruiz, Manuel. El gran libro del flamenco. Tomos 1 y II. Madrid,
Calambur, 2002.

~Téllez, Othén. “Fronteras y globalizacién en el arte”. Ponencia. Encuentro
Nacional Arte, Regién y Frontera. Monterey, Nuevo Leén, 2008.
~Ullman, Stephen. Significado y estilo. Madrid, Aguilar, 1978.

Publicaciones electrénicas

—Albored. Revista publicada por la Agencia Andaluza para el Desarrollo del
Flamenco. Enero-marzo, abril-junio y octubre-diciembre de 2007; enero-
marzo, abril-junio y julio-septiembre de 2008.

—Azteca 21: http://www.azteca2l.com/

—~El Masiana: hup://www.el s

—El Mundo.es: http://www.elmundo.es/

—El Periddico: http://www.elperiodico.com/

~La Jornada: http://www.jornada.unam.mx

—Palladino, Juan Pablo. “Mercado y cultura”. Teina Digital, 2003.

Paginas electrénicas

—http://carmen-amaya.blogspot.com/
~http://ciudaddelflamenco.jerez.es/ciudad.htm
—www.esflamenco.com

—www.flamenco-world.com

—www.flamencoproject.com

~hup://www.israelgalvan.com/

—Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes: www.cervantesvirtual.com
—http://www.nationalinstituteofflamenco.org/
—http://www.juntadeandalucia.es/cultura/
—http://www.flamencofestival.org/

—Centro Proart: http://www.proart.com.mx/

~Blog del periodista Pablo G. Mancha: http://carmen-amaya.blogspot.com/
—http://www.flamencofestival-berlin.com/2007/festivalspain.htm
—http://www.flamencoexport.com/
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~http://festivalesflamencos.blogspot.com/
~http://www.aireflamenco.com/
—www.carlosaura.com
—www.flamencosenred.com

Testimonios

Personajes del flamenco con los que me entrevisté entre mayo y septiembre
de 2008 en la ciudad de México (y algunos datos sobre los mismos):

Ana Magdalena
Ana Magdalena Ruiz Pruneda (México, 1983) es hija de la soprano Marga-
rita Pruneda. Empez6 a bailar danza cldsica desde los siete afos, edad a la
que se enamord del flamenco. Inicié sus estudios de danza espafiola a los
doce afios con la maestra Celia Pefia. Es egresada de la Escuela Nacional de
Danza Nellie y Gloria Campobello, en la que estudié diversas disciplinas
dancisticas, ademis de danza espafiola, con maestros como Oscar Ruvalca-
ba, Olinka Armenta, Cristina Aguirre, Maria Antonia La Morris, Mariana
Landa, Rosa Maria Navarrete, Maria Elena Anaya y Gabriel Blanco, entre
otros. Ademds ha estudiado con Georgina Ciccio La Comino, Erika Suirez
y Mercedes Amaya La Winy. Bail6 en la compaiiia de la maestra Marfa Elena
Anayay en la compaiifa Viva Flamenco. Como alumna, invitada o miembro
de dichas compafifas, se ha presentado en diversos foros, como el Palacio de
Bellas Artes, el Teatro de la Ciudad, la Sala Miguel Covarrubias, el Teatro
de las Artes, el Teatro Raul Flores Canelo, el Teatro Salvador Novo y el
Teatro de la Danza, en el D.F, ademis de algunos sitios de los estados de
la Repriblica Mexicana, como Zacatecas y Puebla. Cre6 su propio cuadro
flamenico; correl que bailé en Gitanerias y-el Teatro Javier Barros Sierra, lo
mismo que en eventos privados.

Actualmente se especializa en Sevilla con Milagros Mengibar, Rafael Cam-
pallo, Ursula Lépez y Ramén Martinez.

Ariadna Yinez
Inici6 su formacién hace ocho afios en el Taller de Flamenco de la Casa
de la Cultura Jestis Reyes Heroles, a cargo de la maestra Lourdes Lecona,
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directora de la Compaiia de Misica y Danza Flamenca Cafa y Candela
Pura, a la que se uni6 en 2003. Bajo la direccién de la maestra Lecona, se
ha presentado en los escenarios mis importantes del Distrito Federal, tales
como el Auditorio Nacional, el Teatro de la Danza, la Sala Miguel Covarru-
bias, el Teatro de la Ciudad y el Teatro de las Artes, por mencionar algunos.
En el 2006 ingres6 a la Academia de Danza Espaiiola, de Susana Aguirre,
con la que se presenta en escenarios como Bellas Artes y en tablaos como
Gitanerias, en el Distrito Federal, y en otros de diversas entidades del pais.

Actualmente es profesora del Taller de Flamenco de la Casa de la Cultura
de Huayamilpas Raul Anguiano.

Cristobal Reyes

Cristébal Reyes Flores, bailaor de flamenco, naci6 en Cordoba, Espaiia, en
el seno de una familia gitana de reconocidos y talentosos artistas, entre los
que se cuenta su sobrino Joaquin Cortés. Desde muy pequefio dedicé su
vida al baile flamenco. Inici6 su carrera profesional en reconocidos tablaos
de Madrid, para después formar parte de las compaiiias de Manuela Vargas
v Antonio Ruiz. En los afios setenta y ochenta se desarrollé como solista
en especticulos de gran prestigio, en los que se desempeiié también como
director y coredgrafo. Cumbre flamenca (Madrid, 1985) es su traba]o mis
xmponame. En 1992 cre6 el iculo Cinco bails do por
¢él mismo, Antonio Canales, joaqum Cortés, Adrian Galu y Joaquin Gri-
lo. Dicho especticulo se convirti6 en un emblema de la historia del flamenco
en Madrid por presentar un elenco de estrellas que formarian las bases del
flamenco contemporineo.

Actualmente es uno de los mis distinguidos y populares maestros del baile
flamenco en la mds prestigiosa academia de flamenco de Madrid: Amor de
Dios, donde ha preparado a muchas de las actualmente famosas estrellas
del flamenco, incluido su sobrino Joaquin. Ademis de su labor docente, es
director, coredgrafo y bailaor de su propio grupo: la Compaiiia de Flamenco
Cnsmhal Reyes, con la que presenta su nuevo cspectaculo, Las cosas del

a en paises.

Gabriel Blanco
Se inici6 en el arte dancistico espaiiol desde muy temprana edad con los profeso-
res mis afamados de la ciudad de México, entre ellos Manolo Vargas, La Morris,



FUENTES DE INFORMACION 105

Ricardo Montoya y Pilar Rioja. Mas tarde viajé a Espaiia, donde enriquecié
sus conocimientos con Ciro, Pedro Azorin, La Tati, Mario Maya, Marfa
Juncal y Cristobal Reyes. Bail6 con diversas compaiiias de danza espafiola,
como el Ballet Teatro Flamenco y el Grupo Reflejo Espaiiol, y posterior-
mente forma su propia compaiifa, con la cual participé en numerosas giras,
Speras, ferias y festivales tanto en México como en el extranjero. Como
profesor y coredgrafo tiene veinticuatro afios de experiencia impartiendo
cursos, clases particulares y generales, asi como montando coreografias para
diversas academias, escuelas, maestros y bailarines profesionales en el Dis-
trito Federal y en otros puntos de la Reptblica Mexicana. Desde 1997 ha
impartido clases y ha montado coreografias en la Escuela Nacional de Danza
Nellie y Gloria Campobello del INBA. Hoy en dia es reconocido como uno
de los docentes mas completos dentro del ambito de la danza espaiiola en
Meéxico, labor por la que ha recibido diversos premios y reconocimientos.

Gabriela Esteban

Empez6 a tomar clases de baile muy pequeiia en el Club Espaiia, donde
perteneci6 al Cuadro de Danza por muchos afios, durante los cuales parti-
ciparon en el Festival de Coros y Danzas de los centros espafioles cada afio
en Bellas Artes. Bail6 varias veces en las 6peras Carmen y La vida breve, asi
comoen zarzuelas juntoa Plicido Domingo, Empezéa dar clases de baile
en el Club Espaiia y desde entonces hasta el dia de hoy (ahora de manera
independiente) da clases a nifias de todas las edades. Nunca ha dejado de
tomar clases y de estudiar, a fin de estar preparada y al dia de lo que es el
flamenco hoy.

Gabriela Medrano

Inici6 suformacion dancistica con la maestra Celia Pefia y posteriormente ingres6 a
laacademia de la bailaora mexicana Pilar Rioja, donde comenz6 a estudiar flamenco
formalmente. Mis tarde fue alumna de Verénica Aguirre, quien se volvié
un personaje fundamental en su desarrollo dancistico. Después ingres6 a la
Escuela Nacional de Danza Folclérica y combiné sus estudios de folclor
y flamenco. Ha tomado cursos con maestros como Cristébal Reyes, Ma-
ria Juncal, Karla Guzmdn y Marcela Morin. Bajo la direccién de Richard
O’Neil, fue parte del especticulo Jarocho, que combina disciplinas dancis-
ticas como el folclor mexicano, el flamenco y la river dance. En los tltimos
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aiios se ha dedicado a bailar profesional en festivales y eventos con la
compaitia Zincali al lado de la bailaora Ana Pruneda. Actualmente dirige el
Grupo Representativo de Flamenco de la Universidad del Valle de México
campus Lomas Verdes y es maestra de danza en diversas instituciones, donde
lucha por la difusién de la danza entre los nifios, j6venes y adultos.

Lupe Gomez
Su nomhre completo es Guada.lupe Gémez de Miguel. Obtuvo el titulo de
Coreografia por la Dip 6n de Barcelona en 1970. También tiene la licen-

ciatura en Coreugmfn y Técnicas de la Interpretacion de la Danza (2007).
Entre sus maestros se encuentran algunos de los mds importantes repre-
sentantes de la danza espaiola: Juan Magriid, Jorge Ventura, Mariemma,
Merche Esmeralda, Manolo Vizquez, Antonio Gades y Cristina Hoyos. En
1969 obtuvo una beca del Royal Ballet of London y un afio mis tarde se
convirti6 en becaria del Harkness Ballet de Nueva York. Es miembro funda-
dor del Ballet Nacional de Espafia en activo desde 1975, asi como intérprete
solista y primera bailarina de todas las producciones de dicha compaiia. Ha
presentado su trabajo en los teatros mds importantes del mundo, como el
Chatellet de Parfs, la National Opera de Londres, el Palazzo Sfortezzco de
Mildn, el Stanislavski y el Kremlin de Mosct, el Carnegie Hall y el Metro-
politan de Nueva York, entre muchos otros. Ha impartido cursos en México
y en los Estados Unidos. Desde hace algunos afios conduce un curso sobre
escuela bolera y cldsico espafiol en el Centro Nacional de las Artes de la
ciudad de México.

Pilar Medina

Maestra de danza espafiola titulada en el INBA en 1975. Fundadora del Taller
de Experimentacién Gestual en 1981. Acreedora a la Mencién Honorifica
Especial del INBA en 1986 y al Reconocimiento Especial de la UNAM como
Creadora Artistica en el Area de Coreografia en 1993. Jurado del Fonca en
proyectos de becas para el irea de danza. Miembro del Sistema Nacional de
Creadores de Arte (1991-1996). Becaria del Fonca como Bailarina Intérprete
con Trayectoria Destacada (2007). Premio Nacional de Danza José Limén
2008. Actualmente es, de nueva cuenta, miembro del Sistema Nacional de
Creadores de Arte.
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En el Cenidi-Danza José Limén del INBA coordiné durante seis aiios el
Seminario para Artistas Escénicos y desde 1999 es investigadora de dicho
centro. Ha impartido cursos y talleres en escuelas y compaiias de danza
contemporinea y folclérica en México y los Estados Unidos, incluida la
Brooklyn Academy of Music de Nueva York. Imparte cursos de entrena-
miento corporal a mujeres de cuarenta y cinco a sesenta afios.

Como bailarina, coreégrafa y directora de sus propios especticulos, se ha
presentado durante los Gltimos treinta y cinco afios en los mds importantes
teatros y festivales culturales de la Repiblica Mexicana, asi como en Espa-
fia, Francia, Alemania, Suiza, Inglaterra, Escocia, Kenia, Egipto, la India,
Colombia, Costa Rica, los Estados Unidos y Canada.

Sus obras coreogrificas: Bodas del quebranto, Golpes de tierra, Himno,
Entrega inmediata, Misa en t1, Brevedanzaparaunlargoadics, El dguila do-
rada, Amor de peregrina, La semilla, Con tinta de hojas, Concierto y Um-
brales. En sus palabras: “Me es siempre estimulante integrar lenguajes: el que
se va expresando en cada ciclo de vida; el que recapitula mis raices; el que
necesita hacer visible mi reiterada observacién de las emociones humanas;
el que investiga, ordena, articula, escribe y habla. El que permite la unién
entre finito e infinito. Todo esto, por fortuna, en mi danza”.

Roberto Ximénez

Bailaor mexicano radicado en Espana, inici6 sus estudios en la Escuela Na-
cional de Danza, donde se gradué como profesor. Durante su estancia en
dicha escuela fue descubierto por la bailaora Encarnacién Lépez, La Argen-
tinita, quien (ayudada por Conciertos Daniel) lo llevé a Espaiia para que
ingresara a su compaiia. Después de algunos afios se independizé y fundé
con otro mexicano, Manolo Vargas, la comparia Ximénez-Vargas, con la que
recorrié el mundo pisando los escenarios internacionales mis importantes.
Actualmente radica en Madrid, donde continuamente es invitado como juez
a los festivales y concursos flamencos mas importantes de Espaia.

Ziffe Aziz

Nacido en Cérdoba, Espaiia, y naturalizado mexicano, realiz6 sus primeros
estudios desde muy pequeiio de la mano de sus padres en la academia que
éstos dirigian. Posteriormente realizo mds estudios en otras escuelas de la
ciudad de México. A los dieciocho afios decidié viajar a Espafia, pais en el
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que continué el descubrimiento de su tan amado arte del flamenco en el
Real Conservatorio Profesional de Danza de Madrid, donde consolidé su
amor hacia la danza y el flamenco. Actualmente es profesor y director de
su propia compaiifa, De Mi Sangre Aziz.
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La danza, como cualquier otra manifestacion humana, es producto de
un entorno. Se debe a él y es este mismo quien lo transforma. La
danza flamenca, con casi dos siglos de edad, ha cambiado mucho
desde sus primeros brotes en la Andalucia de mediados del siglo xix.
Hoy en dia, no sélo es un arte que nos mueve la sangre, también es un
fenémeno que ha sabido adaptarse a los cambios que implica embar-
carse en la nave de los procesos de expansién global. Este trabajo es
una exploracion acerca de los caminos que la danza flamenca ha segui-
do en el entorno mundial, y la manera en que este torbellino de cam-
bios e intercambios culturales la ha impactado. Por supuesto que no
es una aproximacién acabada, es mis un primer intento de acerca-
miento a un proceso que se mueve continuamente y que se renueva y
reinventa todo el tiempo.
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