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AGITANADO EN EL PARIS DEL ROMANTICISMO
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GERHARD STEINGRESS

I Introduccion

El presente articulo’ se basa ¢n los datos de una investigacion en la hemeroteca y
otras dependencias de la Biblioteca Nacional de Francia en Paris” durante el verano de
1999. Los resultados de este proyecto’ serin publicados pronto por la Consejeria de
Cultura de la Junta de Andalucia que financid la fase de recogida de datos. Aqui
resumiré por anticipado algunos de sus resultados.

1.1. Definicion del problema

El objetivo de este articulo consiste en destacar el papel del arte como una varnable
independiente para ¢l desarrollo de la cultura y la sociedad. En este sentido, se trata de
demostrar la dialéctica socio-cultural de las formas artisticas y su subyacente estética
en el caso de la evidente influencia del ballet romantico europeo en la formacion del
emergente baile flamenco, a la que una serie de boleras espafiolas se vio expuesta con

' Se trata del texto basado en una ponencia leida en marzo de 2003 en la Catedra de Flamencologia de
la Universidad de Cordoba.

° Biblioteca Nacional de Francia, dependencias “Frangois Mirnerand” vy “Richelieu-Louvois”,
Biblioteca-Museo de la Opera, Biblioteca del Arsenal, De los 91 titulos de periddicos y revistas
publicadas entre 1823 v 1870 un total de 31 incluyeron informacion relevante. Ademas se revisaron obras
pictoricas al respecto de Edouard Manet, carteles de anuncio de baile espafiol y de exposiciones, asi como
grabados costumbristas v estampas o fowos de bailarinas espafolas en el Pans del siglo XIX. Las
traducciones del francés, mglés v aleman son mias,

? “El género andaluz v la cscucla del baile agitanado en el Paris del Romanticismo (1833-1963). Un
estudio sobre la hibridacion ranscultural en la formacion del genero flamenco™
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motivo de sus ¢stancias en los escenarios de Paris durante la primera mitad del siglo
XIX, Tal como revelan las numerosas resefias y criticas halladas en la prensa de la
epoca, se tratd de una relacion mutua y bilateral entre las bailarinas francesas y las
espafiolas que se convirtieron en gitanas artificiales para satisfacer un publico
extranjero entregado a la vision romantica de un pais y su cultura de supuesto caricter
arabe, Estamos, pues, ante la creacion de un estilo de baile en respuesta a las
expectativas de un publico que veia en los bailes esparnioles la manifestacion natural de
un pueblo exotico, de voluptuosas mujeres v costumbres misteriosas. Por lo tanto, se
trata de demostrar en qué sentido y hasta qué grado los posteriores bailes flamencos
(que solo aparecieron bajo esta denominacion a partir de la década de los anos 60 del
siglo X1X) fueron el resultado de una serie de fusiones de bailes y danzas tradicionales
con los estilos y tendencias coreograficas del emergente campo artistico internacional,
mas precisamente. el de Paris.

Por todo esto se defiende la tesis de que la historia de los bailes flamencos se
constituye, en ultima instancia, a través de una cadena de procesos de diversificaciones
que merecen ser analizados desde el punto de vista de la hibridacion transcultural,

Ante el actual auge del género flamenco a nivel mundial llama la atencion el papel
decisivo del baile. ;Qué seria del género flamenco -no nos referimos solo al toque y
cante, sino sobre todo al cine, al teatro, a los festivales, giras artisticas, la Bienal, la
Feria Mundial de Flamenco vy, especialmente en lo que se refiere a este afio, a la World
Music Expo, (Sevilla, octubre 2003) sin la atraccion de los bailes? ;No es el baile
flamenco el elemento que mas llama la atencion de los aficionados en todo el mundo,
generando, incluso, un permanente turismo flamenco que tanto llama la atencion de los
andaluces? Hay que destacar que la atraccion del baile flamenco estd menos en su
polifacético origen histérico, sino mas bien en las repetidas transformaciones artisticas
a la que fueron sometidos los bailes populares espaiioles a partir de la segunda mitad
del siglo XVIII. No es necesario, pues, buscar los origenes de los bailes flamencos en
las danzas de las pullae gaditanae del Imperio romano. Los hechos son, casi siempre,
mucho maés sencillos y convincentes que las construcciones mistificadoras. El
flamenco se formd, como es bien sabido hoy y generalmente aceptado, a mitades del
siglo XIX. Sus influencias v tradiciones musicales y coreograficas indican hacia unos
origenes mas remotos, lejanos y, sobre todo, opacos, pero durante la era del romanti-
cismo fueron sometidos a dos procesos estrechamente vinculados: por un lado, la
folklorizacion, es decir, su destradicionalizacion y desterritorializacion, por otro lado,
su transformacion en objeto del baile artistico y el emergente ballet flamenco. Todo
viene de algun lado, v si hay quienes defienden el caracter hindi-paguistani de ciertos
bailes v cantes, ;porque no debe haber también -y con mucho mas probabilidad-
influencias italianas (napolitanas), mediterraneas, magrebies y francesas? Lo
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verdaderamente sorprendente es. pues, que la heterodoxia parece ser, también en el
caso del flamenco, la mas fiel acompafante de su desarrollo artistico-estético. Ef
flamenco no solo produce hibridos, sino que nacié como un hibrido, es un hibrido, y
parece gue seguird siendolo en el futuro proximo. Hoy aclararemos esto atendiendo a
la formacion de los bailes flamencos y basandonos en datos bastante reveladores.

En vista de lo dicho no vamos a entrar aqui en la discusion, casi siempre estéril, de
la “autenticidad”, concepto considerado por Simon Frith como “el termino mas
enganoso de la teoria cultural™ (Frith, 1987; 137). Mas bien se trata de demostrar que,
apoyandose en unas categorias explicitamente sociologicas, la autenticidad -mas alla
de ser un concepto polémico- es una construccion artificial, al mismo tiempo que
artistica, que -por razones diversas v con una logica inherente a la emergente sociedad
burguesa-capitalista- se establecio en el marco del nacionalismo cultural del siglo XIX
a partir del uso de la cultura popular o de masas que surgio en las grandes urbes de
Andalucia v Espafia. Este nuevo tipo de cultura hizo wso de algunos elementos
desenraizados de la cultura popular tradicional que. una vez convertidos en mercancia.
fueron explotados en el marco de la emergente industria del ocio. El género flamenco
s¢ separo de la cultura tradicional en el ambiente urbano, las reuniones y juergas, las
academias de baile, los teatros v los cafés. La sigwiriva flamenca o girana dejo de ser
una endecha, un canto de muerte, y ¢l famoso baile de las parejas de gitanas,
anunciado en la Venta de Gaparros, camino de Lebrija, en 1781 (Libro de la Gitaneria
de Triana, 1995, hoja suelta), poco tendria que ver con lo gue hoy consideramos baile
flamenco.

Asi, teniendo en cuenta que ¢l flamenco se formo como género peculiar en el siglo
XIX, la construccion y escenificacion del arte popular se suele relacionar con la
necesidad de definir los contenidos de una cultura nacional como criterio distintivo de
los Estados nacionales en formacion. El flamenco nacio, pues, en la sombra de las
banderas, como manifestacion de lo propio. autoctono, popular, frente a las modas
foraneas. Ahora bien, puesto que era un género de artistas, se vio influenciado por las
tendencias artisticas de su época. Por esto, con independencia de la importancia de los
procesos ideologicos hay que destacar otras caracteristicas imprescindibles que, en
cierto modo, desestimaron el nacionalismo en la musica vy el baile: la correspondiente
comercializacion del baile popular y la profesionalizacion de sus intérpretes en el
marco de la emergente industria cultural, asi como la hibridacion transcultural que este
proceso incluia. No obstante, como podemos observar, le auwiéntico s¢ sucle contrapo-
ner a fe comercial, al mismo tiempo que es utilizado como argumento ¢n manos de la
industria musical: lo auténtico o lo puro ocupan el rango de algo exquisito, exclusivo,
y hasta incuestionable, aunque aparente y falso.
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Basdndose en material empirico mas significativo y representativo procedente de la
primera mitad del siglo XIX, destacan dos hechos innegables que permiten revelar la
doble cara de la produccion artistica del llamado arte popular en el marce de la nueva
cultura de masas;

a) Después de la Revolucion francesa, la representacion de la musica, de los bailes
y de las obras dramaticas en general dejo de ser un gpergu de la vida cortesana y
¢l mecenazgo aristocratico-clerical, para convertirse en asunto de empresarios v
del mercado como bases de la futura industria cultural. Su destacado caricter
urbano vy burgués hizo aparecer al publico como sustrato social elemental al que
los artistas tuvieron que exponerse bajo el mando vy la proteccion de un cada vez
mds complejo tejido organizativo de los teatros y escenarios. Analizaremos estos
hechos en el caso concreto de las interrelaciones artisticas entre Paris v Espaiia.

b) La paralela construccion social -tanto en Europa como en Espafia- de un imagi-
nario romantico sirvio como estimulo al €xito comercial. En el caso de Europa o,
concretamente, de Francia nos encontramos ¢on una apropiacion sistematizada de
lo extrafio, con una construccion artificiosa del arte que culmina en la representa-
cion de unos “‘bailes nacionales” supuestamente “auténticos”; por otro lado, en el
caso de Espafia estamos ante una actitud benevolente y sorprendida, que no duda
en exhibirse como cantera inagotable del tan demandado material popular, desa-
rraigado, deformado v alienado de su entorno originario,

Asi pues, uno daba lo que el otro buscaba, pero todo esto acontecia en una esfera
desnaturalizada, en un campo de acciones interesadas (aunque arriesgadas), enredadas
en ¢l ocio como fuente creciente de ingresos econdémicos. Los principales agentes de
este juego (los empresarios, los artistas, los criticos vy el publico en general) no
tuvieron ningun escrupulo en convertir el pastiche vy el bricolage en “auténtico™ arte
popular. El éxito impuso las reglas, y cuando empezo a agotarse, cambiaron las reglas
v lo popular tuvo que refugiarse en otras formas culturales (la zarzuela) o en otros
lugares (los cafés v los cabarets).

Los datos analizados aqui se refieren, sobre todo, a la actividad de los teatros
parisinos, que gjercieron un papel central en la produccion y distnibucion de los bailes
v de la musica populares a nivel europeo al garantizar la infraestructura matenal v
propagandistica para la reproduccion y produccion de obras de este tipo. De este
modo, fueron ellos los que estimularon al campo artistico a desarrollar la produccion
artistica popular en manos de especialistas del baile, del canto y de la musica, lo que
en realidad significo la transformacion de sus elementos tradicionales, y la elaboracion
de un género popular artificial. La supuesta “autenticidad” de estos bailes nacionales
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apenas fue cuestionada: lo que contaba era el producto vinculado con el virtuosismo
del artista capaz de convertir su expresion en una manifestacion significativa de algo
anhelado por el publico: en arte,

No obstante, este proceso requicre una explicacion mas profunda y detenida a partir
del matenal empirico, aunque aqui solo puede tratarse de un breve esbozo respecto a
sus lineas generales en dos niveles: uno historico-descriptivo, y otro sociologico-
analitico.

1.2 Marco tedrico

Respecto a la dimension historico-descriptiva de los datos presentes, parece oportu-
no vincularlos con la tesis sobre ¢l ornigen del cante v baile flamenco como arte
romantico modemo. Por ¢sta razén recordamos algunas de las lineas explicativas sobre
¢l caracter de la representacion del cante y baile flamenco como construccion hibrida:

“El desarrollo del género flamenco se nos muestra como una serie de sucesivas hi-
bridaciones musicales y corcogrificas, en cuyo transcurso sus clementos formales v
semanticos evolucionaron de acuerdo con las condiciones socio-culturales predominan-
tes de cada periodo. De este modo, el flamenco ‘pure’ ha sido vy sigue siendo un pro-
ducto de mestizaje; la “impureza’ ha sido y sigue siendo la condicion basica de la crea-
cion artistica.”.

(Steingress, 2002: 39)

En este contexto fueron presentados dos tablas que sirvieron para concretizar estas
afirmaciones mediante un esquema sobre la transformacion artistica de la musica
popular andaluza/espafiola desde finales del siglo XVIII hasta el presente. La primers
tabla (ibid.: 40) explica la diversificacion musical desde el folclore artistico de los
“pailes nacionales” de la escuela bolera y su posterior agitanamiento, que daria lugar a
la aparicion de la escuela flamenca hacia 1850 vy, a continuacion, del llamado cante
gitano. Lo importante ¢s que este proceso se desarrollé en ¢l marco de las tendencias
generales del cambio musical del siglo XIX y XX, caracterizado por la sustitucion de
la tradicion y el particularismo de la musica tradicional-popular por el mercado v ¢l
universalismo como coordenadas de la misica comempordnea. En la segunda tabla
(ibid.: 41) se pone de relieve que esta reinterpretacion de la tradicion con medios y
significados modernos incluyd tanto la tendencia marcada por ¢l romanticismo y el
nacionalismo musical, como la hibridacion transcultural, Lo que hay que tener en
cuenta con respecto al origen del baile flamenco ¢s que ambas coordenadas (la
romantica-nacionalista-moderna y la transcultural-postmoderna) no son tendencias que
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s¢ excluyan mutuamente © que sigan una a la otra, sino que las encontramos
entrecruzadas ya, curiosamente, en la constitucion del campo artistico del flamenco
durante el siglo XIX.

Mientras que ¢l nacionalismo musical construyd una misica como supuesta mani-
festacion de la etnicidad con el fin de diferenciar las musicas y culturas para separar
asi a los pueblos convertidos en naciones y Nacion-Estados, la hibridacion transcultu-
ral se caracteriza por su tendencia a utilizar la etnicidad como instrumento de
comunicacion cultural. Hablar de un arte nacional es, pues, referirse a una constelacion
contradictoria, de un proceso restrictivo, aungque, no podemos negarlo, este incluia su
niicleo fantdstico. Ahora bien, si dejamos por un lado el esfuerzo decimondnico de
construir musicas y bailes nacionales con el fin de delimitar y separar los pueblos
mediante la imposicion de un modelo de cultura artificial, no podemos negar que la
realidad de la vida de los pueblos se caracteriza mas bien por la multiculturalidad de
sus relaciones, experiencias y conceptos, y por ¢l mestizaje en lugar de lo castizo. El
arte, y concretamente ¢l baile, han sido instrumentos decisivos para la transgresion de
las limitaciones asfixiantes de las culturas hechas fronteras, para la comunicacion de
hombre a hombre, independientemente de su condicién nacional. No se puede negar ¢l
hecho de que siempre pensamos y actuamos de acuerdo con lo que vemos en “los
otros”, mds aun, nos encontramos a nosotros mismos a través de los otros. La cultura
no puede ser exclusivamente nacional, porque las naciones no son entidades cerradas,
no pueden ni deben serlo a largo plazo. Las dindmica cultural estd, pues, estrecha-
mente vinculado con la dindmica de los procesos sociales, la sociedad, y para
comprender realmente ¢l desarrolle de las sucesivas hibridaciones musicales v
corcogrificas del flamenco, tal como se ha mostrado mediante las dos tablas, hay que
analizar sus determinantes socio-cultural.

En este sentido, es decir, para analizar las bases y consecuencias de la dinamica de
transculturacion, recurrimos -aunque solo de manera oriemtadora- a dos teorias
sociologicas que vinculan -de manera constitutiva- los procesos culturales con el
desarrollo de la sociedad: ¢l constructivismo social de Georg Herbert Mead v de
Berger/Luckmann, por un lado, y la teoria de la constitucion v ¢l desarrollo del campo
artistico de Pierre Bourdieu; asi como de la dislocacion de los centros artisticos de
Howard Becker, por otro.

La aportacion de Mead es clave, ya que permite un acercamiento analitico muy afin
a la teoria de la accion. Se refiere, como es sabido, a un aspecto nuclear de la vida
social y su relacién con la cultura: al proceso de la interaccion social y sus efectos en
la configuracion de la personalidad mediante la comunicacion:
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“El individuo no llega a conocerse como tal, de manera directa, sino solo indirecta, a
través de los peculiares puntos de vista de otros individuos del mismo grupo social, o de
la vision generalizada del grupo social en su totalidad, al que pertenece. (...) La persona
no £s tanto una sustancia como un proceso en el que se ha internalizado la comunicacion
de los gestos de una manera organica. Este proceso no existe por si mismo, sino que es
tan solo una fase de la organizacion social total de la cual el individuo es un elemento,
La orgamzacion del acto social ha sido importada al organismo, convirtiéndose asi en el
espiritu del individuo. Aungue incluye las actitudes de otros, ahora lo hace de manera
altamente orgamzada, de modo que estas se transforman en lo que [lamamos actitudes
sociales, en lugar de rofes de individuos aislados.™

(Mead, 1934: 138y 178-179

Los procesos de transculturacion estan enraizados, pues, en situaciones de comuni-
cacion, donde los actores intervienen anticipando las reacciones del “otro generaliza-
do”, es decir, actilan a partir de unas expectativas anticipadas por ellos mismos y que
les sirven como estrategias para la construccion de la futura realidad social. Los
hombres dan lo que creen que los otros esperan de ellos. Este tipo de situacion no tiene
estructuras fijas, objetivos definidos, sino que se nos revela como un espacio social
abierto donde los actores se ven animados e incluso obligados a disefiar sus acciones
COMO Inter-acciones.

Este micro-proceso, que acerca la teoria de Mead mds bien a la psicologia social
que a la sociologia, tradicionalmente orientada hacia las macro-estructuras de la
sociedad, adquiere un perfil mas analitico, si lo interpretamos desde la obra de Peter
Berger y Thomas Luckmann resumida en su conocido libro La construccion social de
la realidad (Berger/Luckmann, 1968). Su intento por explicar el cardcter dual de la
sociedad en términos de “facticidad objetiva y significado subjetivo™ (ibid.: 18) no dio
lugar, sin duda, a una teoria valida de la sociedad como realidad objetiva. No obstante,
para rehusar el peligro del subjetivismo, es decir, la tendencia a reducir las estructuras
sociales a meros efectos de la interaccion de los individuos, los autores insisten en la
dialéctica de la construccion social a partir de tres elementos interrelacionados: la
externalizacion (institucionalizacion), la objetivacion v la internalizacion (reificacion).
Es decir, la realidad social es obra de los hombres, consecuencia de sus actos, pero,
una vez realizados (“objetivizados™), sus efectos pasan, a su vez, a ser determinantes
de sus actos v, en consecuencia, en objetos de internalizacion. La construccion social
se desarrolla, pues. como una cadena perpetua de condicionamiento subjetivo v
objetivo, que define el espacio comunicativo e interactivo de los actores, el “campo™,
donde se estructuran las estructuras. Las instituciones establecen pautas de comporta-
miento, en nuestro ¢aso, artisticos, pero a pesar de que estas se experimentan como
algo “objetive”, independiente de los individuos, como “un hecho externo y coerciti-
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vo" (ibid.: 58) de significados que “cobran realidad subjetiva para los individuos™
(ibid.: 79) al estar sometidas a una interpretacion desde la perspectiva del subjeto. Esta
aprchension, podriamos precisar con vista a la dinamica artistica en cuestion, puede
conducir a la legitimacion de los patrones cstéticos existentes o a su reformulacion
desde otras perspectivas, ajustadas a las necesidades y la vision de los sujetos
implicados en ¢l proceso artistico. Pero, [ de qué sujetos concretamente se trata y como
s¢ lleva a cabo esta “reformulacion™?

Pierre Bourdieu ha disefiado su modelo explicativo a partir de las premisas anterio-
res, para formular una respuesta coherente a esta pregunta. Su teoria de la homogenei-
zacion del emergente campo artistico, de su diversificacion mediante la diferenciacion
de los géneros en el siglo XIX bajo la influencia de una logica inmanente (Bourdieu,
1992) parte de lo que denomina como “toma de posesion™, proceso en el que los
actores (en su caso, los literatos y artistas, los empresarios, los criticos etc.) desarrollan
estrategias vinculadas con su posicion en ¢l campo que se condensan en el habitus,
como peculiar manera de pensar, sentir y comportarse. El habitus es, pues, una
construccion social internalizada (en el sentido de Berger/Luckmann) que establece
aquellas situaciones de comunicacion e interaccion, de las que hablo Mead, a partir de
estructuras preexistentes del conocimiento v que se convierten en disposiciones
mentales de los actores. Su consecuencia, la comprension practica, incorpora la logica
del campo al comportamiento de los sujetos actores en el campo, tanto al de los
establecidos como de los recién llegados, determinando la logica del campo entre el
conflicto y ¢l cambio. Los actores del campo no son sujetos abstractos, sino unidades
de cuerpo y mundo, son sujetos incorporados en el mundo, v el habitus es el resultado
del juego social establecido en el campo. Pues bien, Bourdieu describe esta dinamica
social concretamente en ¢l caso del campo literario francés del siglo XIX, por lo que
no hay argumento que permita excluir el campo musical-coreografico de esta logica.
También en este caso, y en concordancia con ¢l material que hemos analizado, estamos
ante ¢l juego conflictivo de la constitucion de un campo, marcado por los intereses y
acciones de los artistas establecidos, “poderosos”, conformistas, por un lado, y los
recién llegados, “arribistas”™, ¢ incluso nonconformistas, vanguardistas, por otro. La
solucion de las incompatibilidades de sus diferentes existencias es la diferenciacion del
campo. También en este caso observamos el papel mediador, ademas de los teatros, de
los salones como lugares de intercambio de legitimacion entre los campos del arte v
del poder, lo establecido y lo nuevo, entre lo privado y lo publico. Asimismo,
presenciamos el proceso de definicion de una nueva “mentalidad™ basada en la
vitalidad subcultural de la bohemia como fundamento del arte moderno v base social
de la emergente industria cultural con sus “intelectuales proletaroides™ v otros
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declasados, incluyendo los “burgueses sin un Sou”, cuya crecienie presencia en el
campo anticipa o demuestra la ruptura del mundo artistico con la burguesia.

Finalmente. consideramos de gran valor explicativo la tesis de Howard Becker
sobre la dislocacion de los centros artisticos (Becker, 1984). Como Mead v otros,
comparte ¢l postulado constructivista, para aplicarlo en ¢l sentido neoestructuralista de
Bourdieu subrayando que el arte -en el proceso de su desarrollo- nunca responde de
manera idéntica a las expectativas del sistema social: es un mundo aparte, aunque
relacionado con los demas.

El “campo” de Bourdieu y el “mundo antistico” de Becker son. pues, conceptos
semanticamente parecidos. Mientras que el primero ve en ¢l campo la base y ¢l
resultado del sentido practico, convertido en habitus, el scgundo fundamente su
“mundo artistico” en la “actividad cooperativa™ de las personas que participan en ¢l
(thid : 35). En ambos casos las estructuras no son entidades abstractas, sino el
resultado de la interaccion social comprendida como estructura estructurante,
predisposiciones sometidas al discurso entre los actores. Segun Becker, el artista
stempre actua en ¢l marco de una red de personas con las que tiene que cooperar -¢s
decir en el campo- v que -como profesionales especializados- convierten la obra de
arte en una produccion basada en la division del trabajo ¢ influenciada por sus propios
mtereses estéticos, financieros y de promocion que se distinguen sustancialmente de
los del artista (ibid.; 25). De este modo. la obra de arte ¢s considerado el resultado de
una inte¢raccion social que se da entre una red de personas especializadas profesional-
mente, relacionadas con el mundo artistico:

“El mundo artistco incluve todo tpo de personas cuyas actividades son necesanas
para la produccion de las obras caracteristicas, consideradas por ¢l y quizas otros mas
como arte.” (34)

A pesar de que el artista actua a partir de las convenciones presentes, se trata de
condiciones pocas veces rigidas ¢ inamovibles, de modo que

“podemos entender cualquier obra como el resultado de una eleccion entre la
levedad v el éxito convencionales v la fatiga v falta de reconocimiento no con-
vencionales,” (fbid.: 34)

Scguir las convenciones facilita el trabajo artistico, pero no excluye la posibilidad
de lo inconvencional:
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*[El] cambio puede ocurrir, v realmente lo hace, siempre que alguien encuentra una
manera de reunir la bases necesarias mas amplias o de reformular la obra de manera que
no necesita lo que no esta al alcance.” (fbid.: 35)

De esta manera, Becker acaba con el mito de las obras de arte como productos
exclusivos del genio individual:

“Son, mas bien, resultados [joinr prodicts] de toda agquella gente que coopera a partir
de las convenciones propias de un mundo artistico con el fin de crear obras como estas.
[Los] artistas pertenecen a un subgrupo de los participantes en el mundo que, debido a
un consenso, posee un don especial, y que por esta razon hace una singular e indispen-
sable contribucion al trabajo que lo convierte en arte.” ([hid.; 35)

A pesar de su caracter institucional, los mundos artisticos no tiene limites definidos;
son mundos abiertos, con grados de libertad vanados, relativamente autonomos y
definidos de acuerdo con la cooperacion que establezca; son construcciones sociales
que forman parte de una organizacion social mas amplia v de la gue intentan
diferenciarse (ibid.: 36) de un modo especifico:

“[los] mundos artisticos provocan a algunos de sus miembros a crear algo nuevo que
luego no aceptarin. Algunas de estas innovaciones desarrollan sus propios pequefios
mundos; algunas siguen existiendo de manera latente para ser aceptados afios o genera-
ciones més tarde por un mundo artistico mas grande; algunos siguen siendo magnificas
curiosidades con poco mis que interés anticuario.” ({hid.)

De este modo, podemos comprender la creacion artistica como un modo de accion
anclado en un submundo, pero dirigido hacia el “mundo exterior”, la sociedad en
general y como una manera peculiar de interpretacion y expresion de la vitalidad en el
marco de un sistema social basado en la cooperacion, la division del trabajo social y la
construccion social del sentido practico.

Por todo esto, y volviendo a nuestro tema concreto, esta breve excursion permite,
quizas, comprender la dindmica social y cultural que trasluce el material historico-
empirico al que nos referimos aqui, para formular la siguiente hipdtesis: Cuando hacia
1860) aparecieron las primeras bailaoras flamencas, el tipo de baile que ejecutaron en
ptiblico era va el resultado de una serie de hibridaciones estéticas que no solo habian
sintetizado los diferentes bailes nacionales v regionales de Espaiia, sino gue habian
sido, ademads, objetos de wna considerable influencia coreografica del extranjero, es
decir ewropea, tanto activa como pasiva, v sobre todo francesa. La clave de esta
configuracion estética, que permite distinguir claramente entre los bailes populares
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tradicionales, los posteriores bailes nacionales v, por wltimo, el baile flamenco, se
halla en el andlisis de las aportaciones artisticas que hicieron las bailarinas de ballet
profesionales v semi-profesionales de la época, es decir, de la primera mitad del siglo
XIX. La estética flamenca es una estética de procedencia popular, pero transformada
mediante su interpretacion artistica manscultural (andaluza-espanola, andaluza-
gitana, espaiola-francesa, etc.), que la convirtieron en un género nuevo, moderno,
vinculado al rteatro, al ocio v al virtwosismo artistico. Esta tendencia se refleja
claramente en el hecho de que a partir de Silverio Franconetti los cantes suelen tener
nombre v apellido, siendo una solea “la solea de Enrigue Mellizo™ o el baile del
martinete obra de Vicente Escudero, etc. Si la evolucion del cante v baile flamenco es,
pues, obra de los artistas, habria que preguntarse hasta qué punto va lo fue en sus
inicios. El artista no reconoce fronteras artificiales: la creacion es libre v salo conoce
culturas en el sentido de pluralidad. De este modo, uno de los impulsos mds decisivas
para el desarrollo del flamenco fue la mirada hacia Andalucia desde el extranjera, y
al revés, de Andalucia hacia el extranjero, una mirada romantica, distorsionada, llena
de topicos v estereotipos, gue daria lugar a la imitacion, al mismo tiempo que a la
imaginacion v la fantasia.
Esta es la temdtica concreta a la que me refiero aqui.

2. Ordenacion del material v conclusiones generales

Para organizar el numeroso material y las correspondientes conclusiones, introduci-
remos la siguiente periodizacion que refleja las distintas fases de hibridacion y
transgresion cultural de los bailes:

2.1. Primera fase: la escuela bolera v los “bailes nacionales ™

La aparicion de la escuela bolera durante la segunda mitad del siglo XVI11 obedecio
al auge de lo popular como sintesis artistica de las danzas medievales y los bailes
populares que cred un tipo de coreografia para la diversion y el ocio en el marco del
majismo. Mas que de una moda s¢ traté de un movimiento cultural juvenil que bajo ¢l
lema del gitanismo buscaba una expresion de lo popular que fuera la manifestacion del
casticismo espafiol frente a una clase aristocratica afrancesada, La célebre “Coleccion™
de Don Preciso (1982), llena de comentarios criticos, nos da una 1dea de la nqueza
poética, musical y corcogrifica de esta escuela de baile, donde abundaron los e¢jemplos
de las nuevas creaciones de fandangos, boleros, polos, seguidillas y tiranas, ejecutados
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principalmente en los entremeses de los sainetes y tonadillas propios del teatro popular
y de la pluma, sobre todo, de Juan lgnacio del Castillo y Ramon de la Cruz. De este
modo, estos bailes. verdaderas creaciones artificiales e hibridas, formaron el nicleo de
los bailes nacionales, cuya populandad facilitaria su rapida diversificacion vy
vulgarizacion (= transgresion) a principios del siglo XIX, de la que se quejaria Don
Preciso y en la que vio otra influencia mas de la musica extranjera. No obstante, en
aquel momento, es decir a finales del siglo XVI1Il.la fama de los bailes espafioles, cuya
musica fue compuesta en muchos casos por afamados maestros como Mison, Esteve o
Laserna, todavia no habia llegado a Europa, donde se habia extendido ya el afan y la
moda de incorporar danzas nacionales hungaras, tirolesas, calabresas etc.. Esto
empezaria a cambiar con el interés despertado por Espafa a partir de la invasion
napolednica. Fue asi como de pronto se levantaron las nieblas en las cumbres
pirenaicas, invitando a la mirada romantica europea a buscar sus ideales en una tierra,
una cultura y un pueblo ampliamente desconocidos vy, por ello. misteriosos. Por otro
lado, algunos celebres interpretes y compositores de canciones populares andaluzas,
como por ejemplo Manuel Garcia, ya habian abandonado Espafia por motivos
profesionales antes del comienzo de la guerra, para afincarse en Paris, donde se
convertirian en propagadores del canto y baile andaluz comoe fenémeno diferenciado
del entonces hegemonico ballet clisico v emergente ballet romantico. Otros, como
Fernando Sor y José Melchor Gomis, se exiliaron a consecuencia de la guerra, para
seguir componiendo en Paris. El éxito de la actividad musical de todos ellos cred
aficion entre el publico pansino, entregado al emergente romanticismo que veia en
Espafia una tierra exdtica y un pueblo natural, de “cultura arabe™,

2.2. Segunda fase: las boleras francesas en Sevilla

En el transcurso de la ocupacion de Espania por el ejército francés en 1808, llegaron
a Sevilla las primeras compafias de bailarinas francesas que no solo interpretaron ¢l
ballet d'action, sino que asimilaron rapidamente la coreografia de las boleras locales,
creando un estilo que podriamos comprender como pastiche (el arte de imitar),
bricolage (el arte de improvisar) y hasta la fusion (el arte de sintetizar y recrear).
Respecto a ello, Antonio Alvarez Caiiibano ha aportado informacion interesante sobre
la llegada, entre 1809 v 1813, de numerosas bailarinas francesas a Sevilla, basindose,
concretamente, en el caso de la familia Lefébre y el Teaqrro Camico de Sevilia. Su
interés por ejecutar el bolero y otros bailes nacionales de la época coincidié con la
curiosidad del publico sevillano por la peculiar interpretacion de estos bailes por las
profesionales del balletr d'action, muy en boga en aquellos afos. Pero, mas que la
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curiosidad nos interesa sus efectos coreogrificos. Quiero destacar ¢l hecho, menciona-
do por Alvarez Caiiibano, de que la presencia de las bailarinas francesas en la capital
andaluza inspiro una notable cooperacion artistica con las boleras afincadas: “con toda
seguridad los bailarines franceses habia aprendido ¢l repertorio habitual de bailes
espafioles, de los boleros, v los interpretaban con sus colegas espafoles, junto con los
ballets d’action™ (Alvarez, 1992: 65).

Tras la victoria sobre ¢l ejército napolednico, las bailarinas francesas desaparecie-
ron y probablemente volvieron a su pais, llevando en su cuerpo una nueva coreografia
franco-andaluza que se convertiria en el germen del baile espaiol en Paris, en un
modelo estético en el marco del ballet romdntico francés, en una espaiiolada de
bailarinas profesionales, en una mascara coreogrifica, un hibrido creado a partir de
hibridos.

Desde la perspectiva de los datos encontrados en Paris s¢ puede decir que el interés
del publico todavia era limitado, aunque destaca la fascinacion por los “bailes
voluptuosos™, concretamente: los fandangos, introducidos en algunos de los ballets del
“*Academie Royal de Musique™ u otras obras. Dicho interés no era sino la consecuen-
cia del anterior encuentro personal de las bailarinas de ballet con la escuela bolera y ¢l
clima artistico de Sevilla.

Algo parecido acontecid también a las boleras andaluzas, pues al final de las
funciones. que solian incluir Opera, comedia tonadilla y ballet internacional, el
tradicional fin de fiesta, con sus bailes nacionales, fue ¢jecutado indistintamente por
ambos tipos de bailarines (ibid.). No obstante, compositores como Femando Sor no
estaban muy convencidos del valor artistico de esta combinacion de ballet y bolero,
despreciando al bolero como “mezcla de todas estas actitudes de peor gusto”, propias
de los bailes populares, con “algunas posturas graciosas v nobles del baile francés™
(Sor cit. por Sudrez-Pajares, 1992: 192). De este modo, fucron las bailarinas francesas
las que, cuando volvieron a Francia, llevaban consigo los pasos aprendidos de las
boleras, es decir un estilo de danza basado en una mezcla de bailes populares
espanoles.

¥

2.3Tercera fase: la moda del fandanguismo v las bailarinas “gitanas’
francesas

Motivados por la actividad cultural de los emigrantes espanoles. es decir, politicos
liberales, artistas ¢ intelectuales, v reforzado por la vuelta de las bailarinas francesas
que tenian conocimientos directos de los bailes espanioles, Pans cred la moda de
representar obras dramaticas y comedias de contenido espaiol que incluian, como
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sauce piguante, bailes nacionales, sobre todo fandangos v boleros, aunque ejecutados
por los miembros de los cuerpos de ballet de los diversos teatros de la capital francesa.
Aparccen las primeras “gitanas” y “andaluzas™ francesas que interpretan los bailes
espanoles de acuerdo con su formacion profesional como bailarinas de ballet. Debido a
la desfavorable situacion politica en Espafla entre 1813 y 1833, la aficion por lo
espanol o andaluz en Paris se vivio sin la presencia directa de las boleras espafiolas,
aunque invadio los teatros, tanto los mas prestigiosos de la capital francesa, como ¢l
“Academie Royal de Musique”, el "Opéra Comique”, como los mas populares,
concretamente el “Thédre de Vaudeville™, ¢l “Gymnase Dramatique”, el “Cirque
Olimpique™, etc.

Puede suponerse que las boleras francesas -con su pastiche v su bricolage artistico,
sus gustos y habilidades individuales y sus oscilaciones entre el baile v el ballet-
despertaron curiosidad con sus coreografias tan extrafias, exdticas vy, al menos para ¢l
gusto de la época, tan eroticas. Hay que imaginarse que el baller dacrion, aunque
romantico, se agotd en figuras muy mesuradas v reglamentadas, una estética todavia
influenciada por el clasicismo. En cambio, en Espaia, ya durante las dltimas décadas
del siglo XVII se habia desarrollado una gran aficion por los bailes populares
convertidos en escuela nacional, bolera. Su estética mas natural, mas libre, contrastaba,
pues, con lo visto, por ejemplo, en el Teatro de la Opera en Paris.

No obstante, la fascinacion del pablico parisino obedecio en muchos aspectos a la
vision estereotipada que los autores, compositores y coredgrafos franceses pusieron en
escena. Leamos, como ejemplo, la opinién de un critico ¢on respecto a una de estas
obras, concretamente L ‘Orgie, de Corabi v Carafa:

“(...) El primer acto: es toda una orgia. La primera escena ¢s viva, animada; ahi se
¢std en una reunion de espaioles con su lujuria, sus pasiones violentas, su devocion, su
impetuosidad. Hay monjes que beben con los soldados, charlan con las mujeres, jquizis
las confiesan! El vino corre a cantaros, y los muchachos y muchachas bailan fandangos
voluptuosos al barrullo de guitarras y castaiuelas...”

(Journal des Comeédiens, 21 de yulio 1831, pp. 1-3)

En fin: Espafia, una orgia muy al gusto de unos burgueses frustrados tras el fracaso
de la revolucion de julio de 1830. No obstante, hay de tener en cuenta otros factores
que intervinicron cn la creacion de un ambiente especialmente propicio para los bailes
espafioles: la creciente popularidad de la literatura de viaje y las descripciones de las
costumbres espafiolas, la estancia de una creciente cantidad de politicos ¢ intelectuales
exiliados bajo el régimen restaurativo de Fernando VII que sintiecron nostalgia por su
patria y no dudaron en propagar las bellezas y los supuestos misterios de la cultura de
su tierra transpirendica.
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Como demuestra la siguiente cita, la imagen estereotipada de los cantos v bailes
espafioles se asentd sobre todo en el bolero y el fandango, representados con
frecuencia en los entreactos de obras teatrales:

{...) El bolero v el fandango se bailan entre las dos piezas de la representacion; los
bailarines no aparecen en el drama. El fandango es mas atractivo por parte de los espa-
fioles que de los ballets de accion y las mas bellas composiciones coreogrificas. Todos
los espectadores suelen admirar este baile, y su pasion alcanza niveles indescriptibles.
Se identifican con los graciosos, les siguen con el ojo y el gesto, v de sus asientos imitan
las diferentes posturas de estos bailes voluptuosos,

(Courrier des Thédtres, 16 de julio 1829, p_ 2)

De este modo, Paris vivio el comienzo de un fuerte folclorismo pintoresco de corte
espafiol v/o andaluz (aunque también de otros folclores), desencadenado por la
curiosidad y el ansia de diversion. y nutrido por la presencia de una colonia espariola
en la capital francesa que llevd propagandolo desde hace tiempo mediante la literatura,
la musica y el baile de los saraos. La creciente aficion parisina por los boleros, los
fandangos, las seguidillas y tiranas se vio incentivada, ademas, por la edicion de una
serie de colecciones de canciones espaiolas, normalmente con acompaiamiento de
piano y guitarra, la interpretacion de obras dramaticas en los principales escenarios, o
por la presencia de destacados intérpretes de la cancion andaluza en Paris, como fue el
caso del cantante y compositor Manuel Garcia. El publico parsino, que solia
frecuentar los teatros, conocia, pues, el género espaiol escenificado.

Resumiendo: con anterioridad a 1833 no registramos ninguna presencia de bailan-
nes o bailarinas en los escenarios parisinos. Cuando el Academie Royal de Musique
ofrecié en 1821 el ballet de un acto de Aumer y Gyrowitz, titulado Les pages de Duc
de Vendome, el fandango y el bolero incluidos en la obra lo ejecutaron ain bailarinas
italianas contratadas, en este caso por una tal Srta. Bigottini. Hubo un “género
espaiiol” a lo frangais que ocupo a un creciente nimero de libretistas, compositores e
intérpretes (Picaros et Diego, Opera comica en un acto; Une nuit de Séville, comedia
con cuplés), pero se tratd de un espejismo artistico, dominado por la fantasia y el deseo
inconsciente de hacer aparecer en el escenario a una Espafia imaginada en la que no
faltaban los estereotipos nacionales.
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2.4. Cuarta fase: debut, auge y transformacion de “lo auténtico’:
hibridacion transcultural

2.4.1. Las consecuencias de la primera aparicion de Serral y Camprubi
en Paris

Con el afio 1833 se cerrd la “década ominosa”™ tras la muerte de Fernando VII en
1823 v, muy timidamente. se fue abriendo la era de una cierta liberalizacion en la
sociedad espafiola. A este respecto, encontramos documentos que informan sobre la
primera aparicién de una comparia de destacados bailanines y bailarinas del género
nacional espafiol en Paris, acontecimiento que abriria el periodo de una creciente
participacion de compaiiias de bailarinas espafiolas en los escenarios franceses y que
duraria hasta 18635,

La primera de estas compaiiias fue la de Dolores Serral y Manuel Camprubi, v la
ultima la de Lola de Valencia. Entre ellas encontramos otras companias de renombre
como la de Vicente Perales v Dolores Montaiies, la de J. de Vegas, Vargas y Soto, la
de José Carrion, Antonio Olivia vy la sefiorita Méndez, la de Pepita Oliva, la de Petra
Cédmara y la de Rosa Espert, la de Manuela Perea (“La Nena™), asi como la de Pepa
Vargas. Eran artistas conocidos que pertenecian a los diversos cuerpos de baile de los
mas prestigiosos teatros en Espaiia, sobre todo de Madnid.

Dolores Serral, Mariano Camprubi , Francisco Font y Manuela Dubinon abrieron el
camino para ¢l baile espanol y/o andaluz en diciembre de 1833 en el prestigioso Teatro
de la Opera de Paris. Fueron anunciados como los mas celebres intérpretes del baile
espafiol y primeros bailarines del Teatro Real del Principe de Madrid. En su repertorio,
repetido durante toda la temporada de los saraos en torno al Afo Nuevo de 1834,
destacaron manchegas, la cachucha, corraleras de Sevilla, la jota aragonesa, las habas
verdes y ¢l zapateado. Cada uno de estos bailes fue interpretado con el traje tipico de la
provincia a la que pertenece. No extraiia que la fantasia de los comentaristas hiciera de
Dolores Serral una “gaditana”, y de Manuela Dubinon una “sevillana™. Su aparicion
fue considerada una revolucién en la danza si se comparaba con lo visto por los
piblicos parisinos en los afos anteriores de bailes espafoles ejecutados por las
bailarinas francesas. La diferencia entre ambas escuelas se hizo ver. y asi lo refleja la
opinion de un comentarista dias después del estreno;

“NOVEDADES DIVERSAS.- El Opera ofrecio el sabado pasado el primero de su
bailes de mascara. Habia atraido un piblico considerable, tan considerable, que en unos
pocos instantes todas las plazas libres en la sala fueron ocupados por la mas brillante
sociedad comun. la mas selecta de la Capital. Ahi estaba la élite de compositores, gente
de letras, artistas. Hubo curiosidad en ver de cerca estos bales espanoles tan clogiados
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de antemano y que debieron, segun algunos aficionados, producir casi una revolucidn en
¢l baile. Nosotros no estamos en esto, gracias a Dios; los bailarines de Madnd han sido
aplaudidos, se les ha recibido con la mas distinguida hospitalidad del mundo, lo cual era
muy justo, pero no pensamos que ellos fueran nivales peligrosos para nuestros compa-
triotas. Su holere, su zapateado, son ejecutados con rigor, con una energia calurosa,

pero uno no sabria negarlo, son monotonos,”
(La Gazette des Thedtres, 9 de enero 1834, p. 6)

Pero, estos artistas espafoles no tardaron en convertirse en una verdadera sensa-
cion, y al final del mismo mes el comentarista tuvo que admitir;

“Los bailarines espafioles no pueden quejarse de las demandas de clases que se les
dirige cada dia. El mundo elegante no suefia con otra cosa que bolero, zapateado, Jota
aragonesa, etc., etc. Es una epidemia de baile como en el pleito contra el fandango”™.

(La Gazette des Theéatres, 30 de enero 1834 p. 5

A partir de esta fecha, las bailarinas francesas y otras -citamos por ejemplo a la
Duvernay, Sofia Fuoco, Marie Taglioni, las hermanas Elssler- se vieron obligadas a
revisar sus repertorios y sus coreografias. Un papel extraordinario tuvo la famosa
cachucha, un baile supuestamente gaditano y creado entre 1810 y 1812, populanizado
rapidamente en Jerez, Sevilla y Madrid por la tonadillera Felisa Rodriguez. Rocio
Plaza Orellana, a la que agradecemos este dato, basado en fuentes adscritas al entonces
célebre maestro de danza Carlos Blasis, escribe que se trato de un “baile de exhibicion,
bailado por una mujer sola”, lleno de sensualidad ¥ de “fuerte caracter impulsivo y
espontaneo” (Plaza, 1999: 342-344) que impresiono a todos los publicos, aunque en
Espafia ya habia pasado de moda. No obstante, fue un baile muy individual, femenino
vy, sobre todo, erotico. Por esto tuvo tanto éxito en Londres, Viena, Paris v otro lugares
de la vieja Europa. En fin, estamos ante dos versiones de la cachucha: una folclonca y
otra artistica, popular la primera y coreografica la segunda, disefiada para el extranjero,
Ejecutar la cachucha se convirtio en algo imprescindible entre las bailarinas agitanadas
del ballet romantico: todas ellas la interpretaron a su manera individual, aunque se
dice, que fue Fanny Elssler quien mids avanzo en este sentido, convirtiéndose en la
embajadora en toda Europa de este baile gaditano transformado. Son innumerables las
obras coreograficas con cachucha que se estrenaron tras las primeras actuaciones de
Serral y Camprubi, estableciéndose pronto una relacion entre la cachucha y los bailes
de unas bayaderas indias que actuaron en los teatros de Paris unos afios mas tarde. en
1838. Respecto a ello leemos en la prensa:
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“Variétés.- Las bailarinas mmdias tienen un éxito loco en este teatro. El sentimiento
que les inspira es sorprendente, todo su baile se reduce a un singular modo de girar, y en
una concatenacion de Cachucha muy extrafia v muy graciosa...”

(Le Dilettante, 30 de agosto 1838, p. 67)

En lo que se refiere a la interpretacion de Fanny Elssler de la cachucha, destaca su
caracter orientalizado, v esta “bayadenzacion™ se reflejaria también, aunque mas tarde,
en el lenguaje utihzado por los periodistas espafoles sobre los bailes andaluces de la
gpoca, como por ejemplo en La Andalucia del 9 de junio de 1859, donde leemos entre
otro:

“El segundo espectaculo, le ofrece una muger (sic) que dentro de poco sera negra,
segin €l paso a que va; especie de bayadera, de origen flamenco, como lo es el de los
cantos y danzas en que exhibe su agilidad, y cuya decencia hace presumir si serd muger
(sic) o conjunta persona del sefior de la manduca. Queda recomendada.™

(Cit. en Ortiz Nuevo, 5.4, p. 36)

Todo esto huele a creacion artistica, a libertad v a heterodoxia, en fin: a flamenco.

A partir de 1840 empiezan a abundar las apariciones de las gitanas fingidas o, dicho
de otro modo, las bailarinas de ballet convertidas en representantes del baile gitano
curopeo. Aparte de la ya mencionada Fanny Elssler habria que mencionar la italiana
Carlotta Grisi 0 a Pauline Gareia; bailaron en toda Europa llevando consigo el nuevo
estilo de interpretacion, mas libre, mds individual, mas sensual y los éxitos les
otorgaban la razon.

Sin duda, ¢l cardcter gitanesco del ballet romantico sometido a las influencias de la
coreografia agitanada de las boleras espafolas recibia otros muchos impulsos caiis.,
Asi por ejemplo, merece destacar la larga presencia (de cinco meses) en Paris de una
compaiiia de baile de gitanos hingaros. Su triunfal éxito corrié parejo al de la dpera de
género en tres actos, Zingaro, con poema de Sauvage y musica de Fontana, estrenada
en el “Thédtre de Renaissance™ en marzo de 1840. Bailaron el maestro de baile v
coreégrafo Perrot (en el papel de un muchacho gitano) v Carlotta Grisi (en ¢l papel de
Giannina, una joven gitana). En la prensa se subrayo el furor que desaté esta picza
entre ¢l publico entusiasmado, éxito que obedecid sobre todo a los versos, la
perfeccion de la ejecucion de los bailes y la intensidad de su expresion.

El gitanismo comenzo a dominar v repetirse en toda una larga seric de obras
producidas para el creciente mercado: destacamos solo a algunas, como por ¢jemplo £/
Caontrabandista de Eugéne Déjazet, o Los Bohemios, una opera en dos actos. Ademas,
en el prestigioso Theatro del Palacio Real se estrenaron El Toreador, una comedia de
Méleville y Duvreyier, v Fanny Elssler ejecutd el papel principal en La Gypsy,
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mientras que Maria Taglioni lo hizo en La Gitana, con musica de Auber. Es interesante
la diferencia establecida por los comentaristas entre la Tagliony y Fanny Elssler: se
destacan la decencia, la pureza vy la perfeccion del baile de Taghiom frente al baile de la
Elssler, con -cito- “sus opciones voluptuosas, con sus tendencias hacia el peor gusto,
con sus movimientos desordenados™ (La France Musicale, 19 de julio 1840, p. 274),
En fin: lo puro igual a lo decente, lo “verdaderamente espaiiol”, por un lado. y lo
sensual, lo escandaloso, mds personal, por otro. O dicho de otro modo: frente al
modelo coreografico disefiado por ¢l ballet clasico/romantico aparece el modelo del
baile basado en los restos de los boleros que habian caido en desuso o se encontraban
en via de vulgarizacion, dando lugar de este modo a la aparicion de una nueva escuela
de baile popular andaluz artistica: la flamenca.

No obstante, la gitanofilia no sdlo se centrd en los bailes espaiioles, y llama la
atencion que en estas obras romanticas se mezclan personajes, paisajes, costumbres vy
bailes del supuesto mundo gitano de toda Europa: hay gitanos italianos, hungaros,
polacos,...y andaluces. “Lo gitano™ no tenia, pues, patria excepto en los escenarios,

El crecido interés por los nuevos bailes andaluces, tanto los supuestamente auténti-
cos como “personales” fue reforzado, ademads, por una creciente actividad literaria que
no solo incluyé a personajes tan famosos como Tedfilo Gautier, que publicaria sus
descripciones de viaje por Espaia en 1840, sino también a toda una serie de exiliados
o emigrantes espafioles que respondieron a la creciente aficion por lo espafiol con una
serie de articulos donde informaban a los lectores sobre los bailes y cantos populares
de su tierra, las costumbres, los paisajes, las posibles aventuras, y, como no, la belleza
y la fuerza seductora de las mujeres espafiolas, sobre todo de las andaluzas. El mito
tuvo mucho éxito, aunque, como sabemos, Gautier, con mucho sentido critico, no dudo
en subrayar sus decepciones al respecto, pues conocia la realidad bastante bien.

(Quiero mencionar aqui s6lo un ejemplo curioso de esta literatura para turistas y
aficionados al espafiolismo. Se trata de una revista bilingiie titulada La Lyra Espaiola.
Periodico de Musica. En Espanol v Francés, escrita y editada por un emigrante
espaiiol, José Jesis Pérez. Parece que s6lo hubo cinco niameros editados entre julio y
noviembre de 1842. No obstante, el valor de estas publicaciones esta, aparte de sus
extensas descripciones de los bailes y cantos andaluces (sobre todo fandangos v
seguidillas), en las partituras y en ¢l método de guitarra en oche lecciones que
incluyen,
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2.4.2. La nueva aparicion de Serval v Camprubi en 1843

En abril de 1843 la compafia de Dolores Serral v Mariano Camprubi reaparecio en el
Teatro de Varictés, Pero, en esta ocasion su repertorio va habia sido ampliado de manera
significativa: aparte de la cachucha y los otros bailes que habian ofrecido en 1833/34, ahora
interpretaron todo un gazpacho andaluz que incluia piezas como La Malaguenia, La Rondalla
de Zarvagoza, La Gitana eie. Su triunfo se baso, sin duda, en la ¢jecucion de los bailes incluidos
en Los Contrabandistas, considerado y comentado por la prensa como

“el pretexto para bailar todo tipo de seguidillas y cachuchas, v para cantar cualquier
especie de boleros™,

para afadir:

“hay que ver que alegria, que fervor estd en estas tallas, estos pies y brazos; hay que
entender ¢l canto del tenor de la troupe; todo esto es gracioso, divertido, asombroso;
todo esto es nuevo, y prometo al Varietés ingresos prolongados y productivoes.”

(La France Musicale, 9 de julio 1843, p. 226)

iOjo!: se traté de novedades, de bailes y cantos recién creados, de corte alegre, para
un publico cuyo gusto habia que complacer en funcion de los ingresos de los
empresarios ¥ de las froupes espafiolas. La escuela bolera de diez afos antes habia
cambiado pues, para responder a la creciente demanda, tanto nacional como interna-
cional. El “misterio” de la fascinacion que produjeron las bailarinas y los bailarines
espafioles en Paris surgié, scguramente, de su estilo diferente. Asi lo deducimos de un
parrafo escrito por ¢l muy competente observador, Teofilo Gautier, publicado en su
citado libro:

“Las bailarinas espaiiolas, aunque no tienen lo acabado, la correccidn deseada y la
clevacion de las francesas, son, a mi modo de ver, muy superiores a ellas en gracia v
encanto. Como trabajan poco y no se someten a esos ejercicios de agilidad que convier-
ten una clase de baile en una sala de torturas, evitan esa delgadez de caballo entrenado
que da a nuestros bailes algo de macabro y anatémico en demasia; conservan los contor-
nos v las redondeces de su sexo; tienen el aspecto de mujeres que hailan, v no de baila-
rinas, lo cual es totalmente distinto. Su manera de bailar no tiene ¢l menor parecido con
la de la escuela francesa.”

(Gautier, 1984; 254; la cursiva es nuestra
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El efecto del nuevo triunfo de Serral y Camprubi estimuld aun mas la fantasia
creadora vy la disposicion de las gitanas fingidas a ammiesgarse ante ¢l publico mediante
sus interpretaciones personales de los bailes espaiioles. Asi fue en el caso de la
escandalosa Eliza Gilbent alias Lola Montes, irlandesa de nacimiento, aventurera ¢n
amores v bailes que, insistio, habia aprendidos gracias a su “sangre andaluza™.
Dejando aparte aqui las circunstancias y la biografia de esie personaje picaresco. solo
queremos destacar que esta mujer tuvo -durante algin tiempo- la capacidad de seducir
y engafar al publico -sobre todo al masculino- con su peculiar uso del cuerpo como
instrumento de seduccion camal: asi leemos en Le Corsaire del 24 de marzo del 1844:

*[Lola Montes] baila los mis voluptuosos boleros y quizas es la (nica mujer capaz
de ejecutar este baile de los gitanos con toda su energia romantica.”
(cit. por Seymour, 1995: 72)

Una vez mas, ¢l mismo fenomeno: lo gitano, lo voluptuoso, ¢l bolero..,
Sin duda, el esireno de Lola en el Teatro de la Opera en Paris fue un fracaso,
revelando el cardcter no profesional, como nos informa la prensa parisina;

“...La srta. Lola Montez (sic) no sabe bailar; no conoce ni los mas minimos elemen-
tos de la coreografia...”

(Ihid.: 74).

Mas claro aun es el comentario del reconocido critico de danza, que fue Théophile
(Gautier, quien resumio en La Presse:

“La srta. Lola Montez no tiene nada de andaluza excepto un par de magnificos ojos

L )

NCETOS. .
(ibid.).

Sabemos que Lola Montes nunca consiguid estudiar realmente el ballet francés, que
no tenia “sangre andaluza” como presumia, ni habia sido “primera bailarina del teatro
de Sevilla” etc. Su vida fue una serie de gitanerias, diriamos hoy, pero se sabe que
vivid -casada con un militar inglés- durante afios en la India, donde se divertia
bailando en los casinos de oficiales. No sabemos si los bailes de la India influyeron en
su personal estilo. Lo que esta claro es que fue la encarnacion mas pura de los bailes
de gitanos al mismo tiempo que una inexperta en los bailes ejecutados por la las
primeras bailarinas de los cuerpos de ballet francés. Lola Montes fue, pues, una de
muchas victimas del espafiolismo romaéntico.
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Otro ejemplo de la fuerza sugestiva de la mustificacion de todo lo espafiol es un
articulo escrito por un tal Manuel de Cuendias, dedicado a la caiia, que es, segun él,

“un verdadero canto de sirenas (...) la madre de la musica andaluza; ef fandango, la
malaguena, la jerezana, el zapateado, la jacara y la cachucha misma no son sino hijas,
variantes de la cafia.”

{La France Musicale, 20 de octubre 1844, p. 297)

Pero. a continuacion desarrolla una fantasia exuberante, que demuestra la estrecha
vinculacion de los cantos y bailes andaluces con la nostalgia de las gentes obligadas a
vivir el ambiente estresante de la metropolis, la aspereza del clima nordico v, en cierto
modo, la monotonia de la belleza de su tipo de mujer. Vamos a ver:

“"Hay que ir a Andalucia o Extremadura. o viajar por los abismos de las montafias,
para comprender toda la fuerza de la misica andaluza que es como la de Extremadura,
jHay que viajar con los muleteros, y, mejor, con los contrabandistas, cruzando las sie-
rras; hay que escuchar el eco de sus cantos delirantes en ¢l fondo de los precipicios, des-
pertar los miles de ecos de montafias y formar de esta manera un concierto extrafio que
hace hasta las bestias de carga levantar una oreja atenta a esta melodia, tan insinuante y
quejumbrosa, bajo la cual, hombre y bestias, todos sufren o disfrutan, todo se adormece
o se despierta, todo vive o estd muerto! jHay que entender a la bella andaluza o a la pro-
vocadora e irresistible extremenia, sentada en la puerta de su cortijo, en una templada
tarde de otofio o durante una calurosa noche de verano, llena de aromas, una noche en el
sur de Espafa; hay que verla ahi, los ojos semi-cerrados, los labios temblando, balan-
ceando su bella cabeza morisca, su rico peinado negro brillando bajo los rayos de la
funa, hay que entender a esta mujer cantar la caita o la cachucha, sin otro acompaia-
miento que la brisa de la tarde, sin otra luz que el fulgor de las estrellas; hay que enten-
der dulce y apasionado alterndndose y ver al joven enamorado que la escucha v que pa-
lidece, se amma, llora, canta o salta de alegria s1 los cantos de su amada son lentos o
rapidos, tristes o impetuosos, llenos de ternura o fervientes de pasion. Solo entonces
comprenderan los efectos de la musica espafiola, sobre todo de la muisica andaluza, de
esta musica que nada da al arte, nada al ejercicio, nada al calculo, pero que tiene toda la
naturalidad. que no vive de nada mas que de la pasion y tan maravillosamente sabe ex-
presarse con ¢l lenguaje.”

(fbid., pp. 297-298)

Ante tan fantastico paisaje. pintado por el periodista con letras sugestivas, las

profesionales del baile en los teatros de Paris tuvieron que contar con un publico que
nada les regalaria - y responder con la misma fantasia en sus creaciones coreogrificas.
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2.4.3. El triunfo definitivo v la compertencia artistica

No obstante, lo que empezé con la entrada triunfal de Serral y Camprubi en 1833 v
su reaparicion diez afios mis tarde, llegaria a su auge y delirio a partir de 1850 y hasta
1856, fecha, a partir de la cual, casi de un dia para otro, s¢ notd un llamativo descenso
de la presencia de las bailaninas espaiolas. Tras unas actuaciones de Lola de Valencia
en 1862, solo encontramos un referencia respecto a la reaparicion, en 1865, de Petra
Camara en Paris, aunque en este caso la bailarina ejecutd un papel en el recién creado
género de la zarzuela,

Tras una breve estancia de la compaiia de Vicente Perales v Dolores Montafiés en
1846, estamos -durante la primera mitad del afio 1847- otra vez ante la presencia de los
va veleranos artistas de la compaiia de Dolores Serral v Mariano Camprubi en ¢l
Teatro de Vaudeville, donde bailaron en E/ Torero, mientras que actuaron, paralela-
mente, las gitanas fingidas francesas en otros establecimientos semejantes de Pans,
encabezadas por Carlotta Grisi y Fanny Cerrito. Ademas, otra compaiia espaiiola, la
de un tal sr. Lombia, ofrecié en el Teatro ltaliano -ante un publico exquisito, como
anoto ¢l comentarista al referirse a la presencia de la ex-reina Cristina y ¢l Duque de
Montpensier- producciones recientes como La Feria de Mairena, un vaudeville de
Tomas Rodriguez Rubi, con bailes como ¢l Ole v Las Mollares, v con cantes como E/
FPolo, La Gitana, La Malaguena y Boleras Robadas. Poco después, en abril, se informa
sobre las actuaciones de otra compaiiia compuesta de un tal J. de Vegas, 1. Vargas, J.
Soto y Pinchén. Interpretaron los mismos bailes mas El Jaleo de Jerez.

Llegados los afios 1850 v 1851 aumentd la fichre espafola-andaluza-gitanesca v
una seric de compaiias espafiolas arrasaron los escenarios de Paris. Primero la
compucsta por José Carrién, Antonio Olivia v la “sefiorita Méndez”, después la de
Petra Camara y la de Rosa Espert. Se ofrecieron las altimas novedades en asuntos de
baile, incluyendo el Ole v El Polo del Contrabandista, Seguidillas Gitanas, Sevillanas
efc, etc.

Cuando en noviembre de 1851 se prepararon para volver a Espafia, el comentansta,
indudablemente agotado, escribio:

“Los bailadores espafioles partirdn y nosotros afadiremos que lo han hecho bien, su
¢xito es mas que probado... Afortunadamente aquello ha terminado...”
(Le Thedtre, 8 de noviembre 1851, p. 2)

Queremos destacar una observacion importante al respecto: parece que la larga

actuacion de las tres compaiias, con sus bailes nuevos, demuestra que los bailes
espafioles habian vivido una transformacion. Como indican los comentarios en la
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prensa. s¢ tratd de un cierto relajamiento, de una vulgarizacion. Y, recordemos, todo
esto acontecio al mismo tiempo que en la prensa madrilefia aparecen -por primera vez
en este medio- las referencias a una desconocida musica flamenca y a personajcs
relacionados con ella. En fin, parcce que estamos ante el definitivo aflamencamiento
de la escucla bolera en crisis,

Esta nueva tendencia quedaria mas patente ain con la aparicion en los escenarios
parisinos de la “bolera gitana™ Pepita Oliva en 1852, presentada como “primera
bailarina del Teatro Real de Madrid™ (Le Thédrre, 17 de julio 1852, p.2) v que bailé en
el “Teatro de Vaudeville™ algunos de los “bailes mas o menos espaiioles v donde la
denominacion de origen importa bastante poco™ (ibid., 21 de julio 1852), entre ellos ¢l
Jaleo de Jerez. Su éxito parece haber sido considerable, pues “desaparecio literalmente
bajo una lluvia de flores y fue aclamada por toda la sala que aplaudio con un verdadero
fervor”, leemos en Le Thédrre del 28 de julio del mismo afio, v la asistencia a sus
actuaciones supero a la de la srta. Déjazet, entonces primera bailarina del “Théatre de
I'Opéra”. Su fama se extendid cn toda Europa, como nos informa Pirchan (1947),
hecho que daria lugar a su imitacion por otras bailarinas, como por ejemplo la vienesa
Maria Geistinger, la “princesa dc la opereta™ (Pirchan, 1947: 5 ss.). Nos informa el
autor citado que Pepita Oliva, hija de una semi-gitana llamada Catalina Ortega, una
trapera granadina, se habia casado a los 19 afios con ¢l bailarin Juan Antonio de la
Olivia (o Oliva), para convertirse en un personaje parecido al de Lola Montes, es decir,
en la amante de una senie de anstdcratas y otra gente del parné... Hay poca duda de
que ¢sta Pepita fuera una “verdadera gitana”, o por lo menos lo fingid hasta la
perfeccion.

Son frecuentes las colaboraciones entre bailarinas v bailarines espafolas y france-
sas. Basta con mencionar solo algunos de ellos: la Guy-Stephan, Arthur Saint-Léon,
Julie Lisereux, J. Kohlembarg, la srta, Déjazet, v una tal Aline Duvale, de 1a que se nos
informa que mostro muchas vaniantes de la estética nacional, hecho que no parece
haber sorprendido mucho:

“...a la vez parisina, inglesa, andaluza, (...) ¢lla baila Ia cachucha y habla el argot es-
pafiol como una nativa de la Sierra Morena...”
(Revie Parisienne, diciembre 1852)

La definitiva ruptura con la escuela bolera llego, sin duda, con Petra Cimara en
Junio de I853. Su numerosa compariia desatd mucho entusiasmo entre el piblico.
Progresivamente, los carteles ofrecieron un repertorio mas extenso, centrados en una
gran variedad de bailes. El baile se habia convertido claramente en la principal
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atraccion de las cada vez mas numerosas funciones en distintos teatros de la capital
francesa.

Pero, el verdadero apogeo v con ¢l ¢l delirio llegaron -tras Petra Camara- en los
afios 1854 hasta 1856, Fueron estos tres anos cuando las companias de Pepa Vargas v
de Manuela Perea “La Nena”, en muchas ocasiones con la colaboracion de las
bailarinas francesas, abricron una temporada que, como podria ser de otra manera,
acabaria en la resaca definitiva del baile espanol en los teatros de Pars. Pepa Vargas
(con Guzman, entre otros) y “La Nena™ (con Antonio Ruiz, entre otros) compitieron
durante meses en diferentes teatros, con un frecuente cambio del repertorio que
incluia, ademas de lo va conocido, seguidillas gitanas, granadinas, la soledad, jaleos,
peteneras, zambras y, jqué sorpresa! la giliana. Todas la puertas de los mas grandes
teatros parisinos estaban abiertas a las bailarinas ¢spaiiolas, hasta las del Palacio Real.
Escribe un comentarista:

“Hay en este momento una lucha coreogrifica entre dos teatros que por costumbre
no hacen caso a las piruetas y cabriolas para salir del apuro, incluso durante los nefastos
dias del verano. El Gymnase v el Palais-Royal albergan en este momento compadias de
bailadores espafioles que rivalizan en agilidad, elegancia y sobre todo en vigor voluptuo-
s0 que realmente habria que buscarlo en los escenarios de nuestras dperas occidentales,
¥ que uno no encuentra excepto bajo el cielo caluroso de Granada y de Cordoba. 5S¢ nos
asegura gue para no dejar a su feliz rival ninguna ventaja en la graciosa batalla, ésta se
libra a beneficio del publico encantado.”

(Le Parterre, 24 de junio |854)

En resumen, un repertorio popular espafiol, incluyendo danzas de la escuela bolera,
pero con un cada vez mds acentuado caracter flamenco. Lo tradicional, “awténtico™
convertido en objeto artistico, evolucionaria segun los auspicios del romanticismo.

Todo esto acabaria casi de un dia para otro. Después de los agitados afios de 1850 a
1854, los nuevos bailes espafioles parecen haber agotado su atraccion, por lo menos en
lo que a su presencia en los grandes teatros se refiere, Solo habria que mencionar un
breve intermezzo de bailes espafioles en 1856, concretamente, de Antonio de Guzman
y Josefa Rodriguez en el “Palais Royal” (Le Parterre, 7 de abril 1856), y de Ambrosio
Martinez vy Cristina Méndez, considerada como la sucesora de Petra Camara, en el
“Variété” (Le Thédrre, 3 de mayo 1856). A partir de ahi encontramos unos anuncios de
baile espaiiol en el “Cirque Imperial”, es decir, el circo nacional, v las primeras
referencias a los cafés cantantes como lugares de promocion de bailes y cantos (Romi,
1950), Paralelamente al traslado del género espafol a establecimientos de segundo
rango. aumento la espectacularidad de las corridas de toros organizadas en Paris.
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Afios mas tarde, concretamente en 1862 y 1865, habria dos acontecimientos im-
portantes referente a los bailes espanoles. El primero fue la presencia de Lola Melea,
“Lola de Valencia™ de agosto hasta noviembre de 1862 en el “"Hippodrome™, donde -
acompaiiado por ¢l ya veterano Mariano Camprubi- triunfé con La Flor de Sevilla (Le
Monde Dramatique, 7 de agosto 1862, p. 4. Le Thédrre, 10 de agosto 1862, p. 4). Fue
entonces, cuando el pintor Claude Manet retrato a la bailaora y su compaiia. Por
ultimo, Petra Cadmara tuvo un breve comeback en verano de 1865, cuando actud con
una troupe espagnole en ¢l “Théitre des Vanétés™ con un cartel compuesto de zarzuela
con musica de Gaztambide (En las astas del tore), un “gran ballet” de Oudnd {Una
fiesta de gitanos) y un entremés de Barbieri (E7 bandido José Maria), Petra Camara
(“con una corpulencia que sc iguala a su talento™) baild, junto con Guerrero, el polo v
otros bailes en la la mencionada zarzuela, asi como en otra, 4 chacun sa tour, de
Oudnd (Le Monde Artiste, 17 de junio 18635, p. 2: 1 de julio 1865, p. 2).

A partir de esta fecha parece que la ficbre espafiola en tomo a los bailes bajo al
minimo tras el espectacular auge durante el periodo de 1833-1856.

3. Resumen

I.)La presencia de las bailarinas espafiolas en los escenarios parisinos provocd una
oleada de imitacion y recreacion del estilo espaiiol por parte de unas bailarinas de
diferente nacionalidad y tradicion coreografica, cuyas personajes mas destacados
fueron la austriaca Fanny Elssler, las italianas Maria Taglion, Carlotta Grisi v
Maria Fuoca, la francesa Marie Guy-Stephan y la escandalosa irlandesa Lola
Montes,

2.)Tanto la competicion como la colaboracion entre las bailarinas espafiolas v
francesas (incluyendo las italianas y austriacas) fomentaria la creacion de un
ambiente artistico casi subcultural donde se mezclaron v fusionaron los diferentes
estilos de baile, tanto los de tipo étnico como los individuales.

3.)EI baile espariol fue, en primer lugar, objeto del creciente virtuosismo en el arte. La
forma personal de interpretar los bailes espafioles convirtio a las bailarinas, inde-
pendientemente de su origen, a ojos del publico y de los criticos en “gitanas™; y la
demanda estética del gitanismo europeo, verdadera mina de oro para el mercado
artistico, se impondria como modelo imperante a las bailarinas espafiolas que,
siempre fijandose en el gusto y las expectativas del publico, respondieron con una
acentuacion de los elementos supuestamente orientales y gitanos de sus bailes
originales,
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4.)Los bailes adscritos a la escuela bolera, que entonces ya gozaban de la fama de ser
“orientales”, fueron sometidos de nuevo a un proceso de recreacion, en este caso se
tratd de su agitanamiento artistico. Curiosamenie, este proceso se acelero a lo largo
de la década de los aifios 40 del siglo XIX. es decir, paralelamente a los aconteci-
mientos descritos por Estébanez Calderdn en “Un baile en Triana™ y “Asamblea
general”™. Y, no hay que olvidar, que solo a parur de 1833 estda documentada la
aparicion de una “musica flamenca™ procedente de Andalucia. Es decir, la flamen-
quizacion de los anteriormente denominados bailes vy cantos andaluces de la escuela
bolera tuvo lugar en un campo artistico que se extendio de Sevilla a Pans pasando
por Madrid, v donde intervinieron tanto las bailarinas profesionales como semi-
profesionales, gitanas y gitanas-fingidas de toda Europa,

5.)Cuando el bolero dejo de fascinar al publico que habia dirigido su interés hacia
otros géneros mas nuevos, como es la zarzuela o el cabaret, cuando la crisis de los
bailes nacionales estaba a la vista de todos, surgio una nueva variante, claramente
subcultural, a partir de la misma tradicion, aungue ¢n este caso abiertamente
gitanista y afincada en el ambiente verdaderamente gitano y agitanado: el baile y
cante flamenco

Esta breve esquematizacion de la dinamica del baile espanol o bolero durante la
primera mitad del siglo XIX demuestra que estamos ante un fenémeno de “ida y
vuelta™ entre Espaiia y Paris, o, dicho de otro modo, de una serie de hibridaciones
transculturales llevadas a cabo por artistas profesionales, imtérpretes del género
popular, aunque de muy distintas nacionalidades y tradiciones corcogrificas. Bueno,
esto quiere decir, que el cante y baile flamenco no solamente produjo el efecto llamado
“ida y vuelta” con el que se explican las caracteristicas de una seric de cantes v bailes
relacionados con el folclore hispanoamericano, como las guajiras, colombianas,
habaneras, milongas, rumbas y la vidalita. La dinamica de “ida y vuelta™ también tuvo
lugar dentro de Espaiia y Andalucia, al convertir los cantos folcloricos tradicionales en
cantos aflamencados (las nanas. las trilleras etc.) o cantes flamencos propios (la solea,
los romances, la siguiriva, la granaina, la cartagenera, las alegrias elc.). Se trata
simplemente de una transformacion artistica de los cantos folcloricos por pare de
musicos profesionales o semiprofesionales relacionados, cada vez mas, con la
emergente industria cultural, es decir, las compaiiias de baile, el canto operistico, los
teatros y mas tarde los cafés v cabarets. La “ida y wvuelta™ se refiere, pues, a la
dindmica establecida entre el mundo cotidiano v el mundo profesional, v su efecto fue
y sigue siendo la hibridacion como nucleo del desarrollo musical.
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Anexo

A continuacion presentaremos, en breve, algunos datos referentes a los nombres de
artistas espanoles, fecha de su actuacion en Paris, asi como una relacion de bailes
interpretados por ellos.

I. Los artistas y su aparicion en Paris

Afio de actuacionNombre/apellidos‘Lugar de actuacion

1833/34 Dolores Serral
Mariano Camprubi
Francisco Font
Manuela Dubinon Academie Roval de Musique

1843 Dolores Serral
Mariano Camprubi
Juan Camprubi
Manuela Garcia
srta, Martin Théatre des Variétés
sr. Céceres (canto) Cirgues

1846/47 Vicente Perales
Dolores Montafies Thédtre de Vaudeville

Dolores Serral

Mariano Camprubi Theitre de Vaudeville
1847 “compaiia del sr. Lombia™ Salle Ventadour

J. de Vegas

I. Baga (; Vargas?)

1. Soto

Pinchon Thedtre des Variétés

“La primera actuacion de los artistas mas importantes queda destacada mediante negrilla.

130



1850/1851

1851

1852

1853

1854

La apropiacion de lo extrafio

José Carrion

Antonio Olivia

Srta.M¢éndez

Martina

Juan Martinez

Juan Lozano

Sainz

Candelaria Thédtre de la Gaité y
Ignacia Thédtre de Vaudeville

Petra Camara

Luis

sra, Guerrero
*La compaiiia del Sr. Campru-
bi"Gyvmnase Dramatique

Rosa Espert
srta. Segura Thédtre des Variétés

Pepita Oliva Theéatre de Vaudeville

Petra Camara

Guerrero

Muiioz

Teresa

Ana

Justa

Gabnela

Juana

Piedra

Oliva Gymnase Dramatique

Manuela Perea *La Nena™
J. Guillo
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1855

1856

1862

1863

1865

Antonio Ruiz
Losada
Teresa

Pepa Vargas
Guzman
Estrella
Sabina
Martinez
Fontanellas

Petra Camara
Manuela Pereca
Concepcion y
Dolores Ruiz
Antonio Ruiz

Antonio Guzmin
Josefa Rodriguez

Ambrosio Martinez
Cristina Méndez
Ana Camara

Lola Melea
(“Lola de Valencia™)
Mariano Camprubi

sra. v sr. Escudero

Petra Camara
Guerrero

CAIRON, 8, 2004

Gymnase Dramatique

Théatre du Palais Royal

Théatre de Porte Saint-Martin

Théatre du Palais Royal

Théatre des Variéiés

Hippodrome

café chantante

Thédatre des Varniciés
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I1. Relacion de bailes interpretados’

Manchegas

La Cachucha

Las Corraleras de
Sevilla

La Jota Aragonesa
Malagueiia

La Gitana

La Rondalla de
Zaragoza

Los contrabandistas de
la

Sierra Nevada

Las Habas Verdes
El Zapateado

La Zandunga

La Feria de Mairena
El Ole

Las Mollares

El Polo

Boleras Robadas
Jaleo de Cadiz

Las Lindas de Jerez
Jaleo de Jerez
Boleras de la Rondeiia
Seguidilla

La Manola

L Andalouse

El Polo del Contra-
bandista

La Jacara

La Gitana en
Chambery

LLa Tirana

Seguidillas Gitanas
Las Manchegas

El Pilili

El Ole Gaditano

La Fena de Sewvilla
Danzas Andaluzas
La Gallegada
Sevillanas

La Fena de Santiponce
La Madrilefia

Las Folias de Espaiia
Petra la Sevillana
Ronderia

El Calane

El Jaleo de las Majas
El Café

E| Zapateado de Cadiz
Los Toreros de Cadiz
El Torero v la Maja
La Danza Valenciana
La Jota

La Valenciana

El Laberinto

La Granadina

El Fandango

La Llegada

La Guaracha

L.a Soledad

La Jitana

Jaleo de las Zagalas
Gran Jaleo de la
Mosqueta

La Gracia

Curro v la Macarena
La Perla de Andalucia
Pandereta

Jaleo Andaluz
Retirada

El Paseo de la Capa
La Estrella de
Andalucia
Peteneras

Zurito

Zulango

Jeliana

LZambras
Panaderos

La Soled
Seguidillas Gitanas
El Jarabe

La Perla del Guadal-
quivir

Arandito

La Flor de Gitanos v
los

Caleseros de Jerez
Juego de Sombreros
Clavelina

La Caifia

El Vito

La Mariposa

"Quedan destacados los bailes, cuya denominacion permite relacionarlos con el posterior flamenco
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I11. Relacién de las boleras y “gitanas™ extranjeras’

Anato (srta.)
Aymeés (sr., canto)
Barroilhet, (sr., canto)
Beauchete

Berg, Augustine
Cabel (sra.)
Cerrito, Fanny
Chevalier
Clotilde (srta.)
Cotti, (srta.)
Desternes, Picolo
Dimuer
Dumilitre, Adéle
Dupont, Alexis
Dupont, (sra.)
Duval, Aline
Duvernay, (srta.)
Elssler, Fanny
Fessy (srta.)

Franconi-Kenebel
(sra.)

Frapport

Freneix

Fuoco, Sofia

Galbi (srta.)

Gilbert, Eliza (“Maria
Dolores Rosana™) alias
Lola Montes

Grisi, Carlotta
Guimar (srta.)
Guy-Stephan, Marie
Jules

Kohlemberg, J.
Lacoste

Lassagne

Lejars (srta.)

Leroux, Camille
Lisereux, Julie
Marigny, Carré

CAIRON, &8, 2004

Marquet

Milet, Marie
Morel (srta.)
Nehr

Néodot (srta.)
Paul, Antoinette
Péroline

Perrot (sr.)
Petipa, Marius
Plemkett (srtal)
Renard

Rousset, Caroline
Rousset, Adélaide
Saint-Léon, Arthur
Savel

Soldini

Sra. Montesesssu
Taglioni, Marie
Zéha

Zuderette (srta.)

"Quedan destacadas los nombres v apellidos de los bailarines y bailannas mas conocidos de la época,
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