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Linderos entre la fiesta y la academia.

Acercamiento etnografico a la meseta educativa
del baile flamenco en Sevilla, Espafia y Mérida, Yucatan

Boundaries between parties and the academy. Ethnographic approach
to the educational platean of Flamenco dance in Seville, Spain and Merida, Yucatan

Cynthia Jeannette Pérez Antinez

RESUMEN

El baile flamenco es una manifestaciéon cultural asociada di-
rectamente con Andalucfa, Espafia. Sin embargo, sobre todo
a partir de la segunda mitad del siglo XX, se ha practicado
en diferentes lugares del mundo, de tal manera que incluso la
UNESCO en el 2010 lo declaré Patrimonio Cultural Inmaterial
de la Humanidad. En mi investigacién doctoral antropolégica
abordé al baile flamenco desde una metodologia performativa
para el trabajo de campo y desde la perspectiva teérica del ri-
zoma para el analisis. Me situé¢ en dos lugares principalmente:
Sevilla, Espafia y Mérida, Yucatan. LLos procesos de ensefianza-
aprendizaje del baile flamenco resultaron ser tan distintos
como dichas ciudades entre si. En este articulo presento un
didlogo etnografico con las disimiles experiencias educativas a
las que tuve acceso en ambos contextos explorados. Hablo de
la transmision de conocimientos del baile lamenco mediante
escuelas en diferentes modalidades, partiendo de un eje con
dos polos opuestos entre la fiesta y la academia.
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ABSTRACT

Flamenco dance is a cultural manifestation directly associated
with Andalusia, Spain. However, especially since the second
half of the 20th century, it has been practiced in different parts
of the wotld, in such a way that even UNESCO declared it an
Intangible Cultural Heritage of Humanity in 2010. In my an-
thropological doctoral research, I approached Flamenco dance
from a performative methodology for field work and from
the theoretical perspective of rhizome for analysis. I settled
in two places mainly: Seville, Spain, and Merida, Yucatan. The
teaching-learning processes of Flamenco dance turned out to
be as different as these cities each other. In this article I pres-
ent an ethnographic dialogue with the different educational
experiences I had access to in both contexts explored. I speak
of the transmission of Flamenco dance knowledge through
schools in different modalities, starting from an axis with two
opposite poles between the party and the academy.

Keywords: Flamenco dance, ethnography, education, plateau,

rhizome.
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INTRODUCCION

La téenica no hizo jamas una bailaora. No hay escuelas
para formar bailaoras como no las hay para formar poetas. ..

La técnica, invisible para el espectador, olvidada en esos momentos
por la misma artista, corre por debajo de su arte como una veta

de agna que hace jugosa y tierna la expresion, la geometria del baile.

Antonia Mercé, La Argentina'

Estas frases de la mitica bailaora de principios del siglo XX Antonia Mercé y Luque
hacen referencia a las escuelas de baile flamenco. Por un lado desestima la técnica
que se aprende en ellas porque dominarla no es suficiente para hacer de alguien una
bailaora en toda la extension de la palabra, pero por otro lado la considera como la
geometria del baile. Es decir, la técnica no es lo que vemos o bailamos en un esce-
nario o en una fiesta, pero si es en gran parte lo que proporciona los fundamentos
necesarios para una ejecucion y disfrute plenos.

Con lo anterior podemos entrever ya algo de la heterogeneidad del baile flamenco
y sus maneras de sistematizarse para la transmisién de conocimientos. En este articulo
me propongo ahondar al respecto al hablar de dos escuelas a las que tuve acceso en
mi investigacion performativa dentro de lo que he denominado weseta educativa.

La metodologia que construi para el trabajo de campo consistié en trascender la
observacion participante y la entrevista, tan tradicionales en la investigacién antro-
polégica, para encarnar una performatividad que me permitiera abordar y conocer
el baile flamenco desde mi propio cuerpo.? Una metodologia petformativa requiere
establecer roles de una intensidad significativamente mayor a la de la observacion,
pues no se desenvuelve 7 situ sino in praxis (Vargas, 2014). Los dos roles principales
que desempefié¢ fueron los de alumna y compafiera en clases de baile flamenco, asi
como aprendiz de aficionada. La accioén performativa, no solamente en la ejecucion
artistica o en la creacion, sino también en la investigacion, toma distancia de la vi-

sion contemplativa y propicia las condiciones para la transformacion, por ello un

! Frases exhibidas en las paredes del Museo del Flamenco de Sevilla.

* En un articulo ya en prensa préximo a publicarse, explico amplia y exclusivamente la metodologfa

performativa que construf para mi investigacion doctoral sobre el baile flamenco.
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acercamiento establecido asi no puede ser neutral (para ahondar mas en las teorfas y
abordajes de lo performativo, revisar al menos a Butler, 1991; Gallo, 2017; Johnson,
2014; Kosofsky, 1999; Lopez, 2012; Rodriguez, 2008; Taylor, 2016, y Vargas y Ayora,
2015). Desde esta metodologfa, squé se transformé con mi investigaciéon? Sin duda,
la posibilidad de un acercamiento directo y cercano al baile flamenco fuera de las
genealogias flamencoldgicas, y, por supuesto, con la intensidad de las implicaciones
afectivas en campo, asi como con la encarnacién de las técnicas y discursos de mo-
vimiento corporal, me transformé yo.

Por su parte, la perspectiva tedrica del rizoma es una propuesta filoséfica de
Deleuze y Guattari (2004) retomada por la antropologia postestructural que me per-
miti6 establecer un acercamiento horizontal al baile flamenco, algo completamente
opuesto a la tradicion de su estudio desde la flamencologia que recorre verticalmente
sus genealogfas (ver Alvarez, 1981, 1992, 1993, 1994, 1999, 2003; Blas y Rios, 1988;
Castro, 2014; Falla, 1972; Garcia, 1993; Gelardo y Belade, 1985; Infante, 1980). De
esta propuesta rizomatica para la investigacion, retomé cinco de sus seis principios:
conexion, heterogeneidad, multiplicidad, ruptura y cartografia (quedo fuera el de cal-
comanfa). Para el analisis del trabajo de campo fue fundamental el concepto de weseta,
el cual entiendo como un entramado de procesos que, a través de lineas de conexion y
lineas de fuga, entreteje urdimbres que conforman y modifican constantemente a un
rizoma. Este se construye y deconstruye mediante diversas mesetas que interactian
entre si. En mi investigacion, el rizoma funge como la imagen de pensamiento desde
la cual recorti trazos cartograficos a través del baile flamenco que me permitieron
identificar tres mesetas que se modifican y se influyen horizontalmente debido a sus
constantes interacciones: la escénica, la educativa y la festiva. No ahondaré aqui mu-
cho mas en la propuesta tedrica del rizoma que los filésofos Gilles Deleuze y Félix
Guattari legaron y que la antropologia posestructural ha retomado; sin embargo,
partiendo de las bases ya brevemente descritas, ilustraré etnograficamente una de las
mesetas identificadas en el flamenco rizomatico: la educativa. Esto debido a que el
objetivo principal de este articulo es compartir las riquezas etnograficas resultantes
de una metodologia performativa en dialogo con la perspectiva tedrica del rizoma.
Hablo de la transmisién de conocimientos del baile flamenco mediante escuelas en
diferentes modalidades, partiendo de un eje con dos polos opuestos entre la fiesta
y la academia.

Si bien la meseta educativa no es la unica que proporciona conocimientos rela-
cionados con el baile flamenco, como bien demuestra De las Heras (2018) a través
de su recorrido histérico por la educacion informal, no-formal y formal del mismo,
para muchas personas, sobre todo fuera de Andalucia, la escuela representa su unica
fuente de aprendizaje. En mi experiencia, los procesos de ensenanza-aprendizaje en

Sevilla, Espafia, y Mérida, Yucatan, resultaron ser tan distintos como dichas ciudades
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entre si. Aqui hago dialogar desde la etnografia (Apud, 2013) las disimiles experiencias
educativas que obtuve en ambos contextos explorados.

Como parte del trabajo de campo que realicé formalmente en Sevilla durante el
2016 y en Mérida en el 2017, asi como el cotejo del mismo entre el 2018 y el 2019,
tuve que construirme un rol de alumna en diferentes escuelas para buscar y recibir
formacion en baile flamenco. Desde dicho rol se sitia esta parte de mi investigacion.
Me enfocaré aqui en las clases de la Asociaciéon Cultural Flamenca “Salomé Pavon
Ortega” de Sevilla, Espafia, y de la Academia “Gloria Arte Flamenco” de Mérida,
Yucatan, por delimitar ambas los polos opuestos y complementarios de mi mapeo
rizomatico. El contexto andaluz de Sevilla, aunado a las caracteristicas propias de
las clases impartidas por una maestra gitana, conformaron un aprendizaje integral
dentro de la cultura y la comunidad flamencas. Por aprendizaje integral me refiero
tanto a los movimientos corporales aprendidos como al entendimiento musical, la
festividad sugerida y propiciada, asi como una intensa convivencia. En cambio los
procesos de ensefianza empleados en Mérida propiciaron un aprendizaje desglosado
que a detalle me abrieron la puerta al baile flamenco académico. Esta segunda escuela
y sus protagonistas provocaron nuevos brotes en mi cuerpo en tanto que locus de un
archivo rizomatico de movimientos, asi como ampliaron el recorrido epistemologico

por el que transité durante mi investigacion.

ETNOGRAFIA DE LA MESETA EDUCATIVA DEL BAILE FLAMENCO

La etnografia en la antropologia social representa uno de los niveles de construccion
de conocimiento resultantes del trabajo de campo. Su especificidad cualitativa es la
descripcion, la cual esta intrinsecamente relacionada con la perspectiva tedrica y la
metodologia previamente elegidas y disefiadas para la investigacion. Para el caso que
nos ocupa, la perspectiva teérica del rizoma y la metodologia performativa son las
influencias directas para esta etnografia sobre la meseta educativa del baile flamenco.
Debido a que buena parte de los aportes expuestos en este texto es etnografica, me
interesa esclarecer la importancia que la etnografia tiene para la antropologia social.

Segin Apud (2013), la etnografia se empezd a concebir como paradigma de
los métodos cualitativos en la década de los anos 60 del siglo XX a la par de la
popularizacion de la fenomenologfa, el construccionismo, la etno-metodologfa, el
interpretacionismo, la antropologia simbolica y la teoria critica; diferentes corrientes
cualitativas que comparten su oposicion a los criterios de cientificidad tradicionales
como la objetividad y la neutralidad (también ver Clifford, 2001; Giglia, 2003; Apud,
2013; Dietz, 2011; Guber, 2011; Sisto, 2008).

Resulta indispensable entender y presentar la etnografia ya como un producto

de primordial importancia dentro de los procesos de investigaciéon antropoldgica,
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pues constituye la base de las aportaciones del trabajo de campo, es decir, el pilar por
excelencia de la antropologia.

De tal manera que este texto apuesta por una valoracién de la etnografia en si
misma, cuya funcion descriptiva, lejos de lo anecdético, nos sitia en el origen mismo
del aporte epistemoldgico.

Por mas que resulte tentador, no puedo decir que este trabajo se adscriba a la
investigacion en educaciéon comparada (Acosta, 2011; Caballero, Manzo, Matarranz
y Lopez, 20106), la cual aborda diferentes maneras de entender y hacer los procesos
de enseflanza-aprendizaje y establece nexos entre regiones considerando nucleos de
origen con un enfoque comparativo. En el entendido de que esta investigacion se
sitiia en dos escuelas y metodologias de ensefianza del baile flamenco, una en Sevilla,
Espafia (origen), y otra en Mérida, Yucatan, México, este enfoque podria resultar util
para quien plantee una metodologia comparativa desde un principio; sin embargo,
no es el caso, pues fue la metodologia performativa la elegida y disefiada para esta
investigacion en particular.

Por otro lado, 1a narrativa a continuacion presentada se deriva mas de la reflexi-
vidad que propicia la metodologia performativa en didlogo con la aproximacion ho-
rizontal rizomatica que de una investigacion (auto) biografica en educacién (Bolivar
y Domingo, 2019), con la cual, si bien encuentro puntos en comun, también hay
grandes diferencias. Estas estriban en que mi propuesta la hago desde el punto de
vista de alumna, no de profesora; ademas de que el enfoque no reside en mi biografia
en si, sino en la cartograffa de mis recorridos por el flamenco rizomatico.

Tomando todo esto en consideracion, enseguida presento los aportes etnograficos
que tejieron la urdimbre de la meseta educativa del baile flamenco en un acercamiento
horizontal, rizomatico y performativo.

Cabe mencionar que ambas maestras mencionadas a continuaciéon durante todo
el texto, Salomé Pavén Ortega y Gloria Martinez Zupo, autorizaron la referencia de
sus nombres reales tanto para la tesis en su momento como para la publicacion de

este articulo.

Clases gitanas

En el 2016 la maestra Salomé Pavén, de Sevilla, Espafia, ofertaba clases de bulerias’
en su Asociacion Cultural Flamenca “Salomé Pavén Ortega”, ubicada en ese entonces
en el Barrio de Triana, por la demanda que estas han tenido en afos recientes, pero
también sabia perfectamente que, debido a su dificultad, no a todo el mundo se le
facilitaba aprenderlas. De ahi que con su plan de ensefianza ubicaba a las alumnas por

grupos de acuerdo a niveles y, en relacion con ellos, impartia secuencias con diferentes

3 Palo o ritmo flamenco muy popular desde hace ya vatios afios.
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grados de dificultad. Segun lo que comento en repetidas ocasiones durante las clases,
las secuencias eran un conjunto de herramientas didacticas para aprender posibilida-
des de movimientos. Pero, si bien habia que aprenderlas en términos coreograficos,
lo que mas importaba era entender el compas por bulerfas desde la musicalidad. Asi,
las secuencias aprendidas fungirfan como ejercicios a practicar desde la memoria y
el cuerpo, pero se desplazarian en el compas musical hasta que este se conociera tan
bien que se encarnara, propiciando la inclusién de las secuencias aprendidas pero
con miras hacia la improvisaciéon desde el dominio y entendimiento musical en un
contexto festivo.

Eran clases de una maestra gitana cuyo objetivo primordial era la transmision
del conocimiento y el sentir de su comunidad en el baile festivo, por lo cual no hubo
requerimientos de vestuario ni elementos a utilizar mas que el cuerpo. El unico requi-
sito practicamente era la regular asistencia y atenta practica de la secuencia del nivel
correspondiente a cada grupo de alumnas para que pudieran ponerla en practica en
sus propias reuniones sociales.

La dinamica de esta clase sevillana solia ser la siguiente: sin un calentamiento
corporal previo, la maestra se ubicaba al frente del salén, dando la cara al espejo y
de espalda a las alumnas, quienes podiamos verla de frente mediante su reflejo en el
espejo y seguir sus movimientos desde la imagen de su espalda. Ella explicaba cada
uno de los movimientos deteniéndose en mayor medida en los que se daba cuenta que
habia dudas o se estaban dificultando mas. En las primeras clases ensefié movimientos
de pies, caminatas, marcajes, llamadas, golpes, desplazamientos y posturas para que
quedaran montados en tiempo y forma y fueran la base de la secuencia. Cuando ya no
habia dudas al respecto, con el paso de las clases, monté los movimientos de brazos
y manos, que contenfan mayor grado de dificultad en cuanto a técnica, sutilezas e
intenciones. Los movimientos del torso, la cabeza y demas detalles los fue aclarando
poco a poco, cuando considerd que ya era el momento de entrar en detalles de in-
terpretacion. Durante las dltimas clases hizo énfasis en los movimientos de cadera,
que, si bien podrian parecer derivados de las caminatas y desplazamientos, eran en
s{ mismos un elemento importante dentro de la interpretacion. Estos cadenciosos
movimientos daban a la secuencia un toque de sensualidad y fuerza femenina que
ayudaba a reducir la tensién debido a la coordinacién de todos los demas movimientos,
conectandose con ellos cual herramienta de balance, equilibtio y seguridad.

Una vez que la maestra consideraba que todo estaba al menos medianamente
claro, lideraba una serie de repeticiones de la secuencia, ya fuera dentro de una misma
cancion o haciendo cambios para que no nos acostumbraramos demasiado a una sola
opcion. Nos repetia con regularidad que no tomaramos al pie de la letra la secuencia

cual coreograffa y que no intentaramos bailarla siempre en el mismo momento de
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la cancién, pues asi no funcionaban las bulerfas. Habia que conocer y entender el
compas para poder entrar y salir en cualquier momento que se requiriera, no tanto
en relacién con las estrofas de la cancién sino con sus ondulantes ritmos.

Hizo énfasis también en que conocer y entender el compas por bulerifas no sig-
nificaba “contarlo”. Decia que en los estilos académicos escénicos se desmenuzaban
los compases musicales de tal manera que la gente los contaba o numeraba para
identificarlos y diferenciarlos, pero esto no siempre garantizaba su entendimiento.
Todo lo cual se demostraba en la manera de bailar, muchas veces con pasos muy
impresionantes pero fuera de tiempo en relaciéon con la musica, sin respetar el com-
pas. Decia que la mayoria de los gitanos no tienen la necesidad de contar la musica
porque, al estar toda su vida en constante contacto con ella, suelen ser conocedores
de los diferentes estilos. De tal manera que la maestra Salomé recomienda no contar
la musica, y de hecho si sospechaba que alguna de las alumnas lo estaba intentando
le llamaba la atencion. Consideraba mejor exponerse persistentemente a su contacto,
pues, desde su experiencia, solo asi el flamenco llega a manifestarse en el cuerpo.

En algunos momentos de la clase nos dividia en grupos de tres o cuatro y nos
hacfa pasar a bailar ante las miradas de las demas. Esto provocaba que nuestros cuerpos
contaran con mayor espacio y asi podfamos tener mayor desenvolvimiento, ademas
de que esto evidenciaba tanto nuestras fortalezas como nuestras debilidades, por lo
cual la maestra tenfa mas oportunidad de sefialar lo que hacfamos bien, asi como de
corregir lo que no estaba quedando claro. Los sefialamientos recibidos, asi como los
observados en las otras compafieras, fungfan como gufas para ir perfeccionando no
solo los movimientos de la secuencia en si, sino la identificacién de los momentos
en los que se podia entrar, salir, enfatizar, asi como los diferentes tipos de intencion
posibles.

Una vez que mas o menos dominamos las dos dinamicas grupales anteriormente
descritas (las de grupo entero y las de pequefos grupos), la maestra nos comenzé a
animar a hacer lo mismo pero de manera individual. Algunas de las clases nos daban
la oportunidad de pasar una o dos veces a practicar la secuencia por persona, siempre
con énfasis en no hacer los movimientos por hacerlos, sino bailar en compas con el
palo flamenco de la bulerfa. Al principio todas nos ponfamos muy nerviosas, pues
ahora sentfamos la mirada de toda la clase en nuestra sola persona y ese nerviosismo
provoco mas errores que antes en casi todas. No obstante, con el tiempo, la mayoria
de las alumnas lo logramos; practicar la secuencia tantas veces estaba rindiendo frutos
desde la memoria.

La maestra hacia correcciones no tanto de la secuencia como del ritmo, velocidad
e intencion de los movimientos en relacién con el compas. Lo mas grave era perderse

en el compas. Ella decfa constantemente que no importaba si haciamos mas o menos
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pataitas o pasos, pero que lo que nunca deberfamos perder era el compas. Asi que, si
alguien se perdia en la secuencia pero se recuperaba en el momento en que tenfa que
recuperarse para hacer la “llamada” o algin otro movimiento especifico dentro de la
dinamica del compas, era motivo de felicitacion. Ese “recuperarse” equivalia a estar
empezando a comprender el compas por bulerfas, asi como a sentirse comoda en él.

Tanto las correcciones como las felicitaciones se daban practicamente en el mismo
tono, eran mas que nada seflalamientos a modo de consejo para el posible desempe-
fio festivo fuera de la clase. LLa maestra hacia la mayorifa de las correcciones en tono
ladico, de manera simpatica nos sefialaba los modos deseables para interpretar los
movimientos. Un ejemplo para ilustrar esto puede ser la correccion de brazos que
me hizo a mi en repetidas ocasiones. Me decia que se notaba que yo habia bailado
otros tipos de danza con anterioridad, pero que para esta clase tenfa que olvidar las
posturas de ballet, que necesitaba darme una vuelta por el Barrio de las 3000 Vivien-
das, eminentemente gitano, para darme algo asi como lo que en México conocemos
como “bafios de pueblo”. Esto nos hacfa reir a todas, particularmente a mi me hacia
mucha gracia porque nunca he tomado clases de ballet. No tengo nada en contra de
este, pero nunca lo he explorado tampoco. Algo en mi movimiento corporal le hacfa
considerar a la maestra que mis movimientos de brazos eran mas sutiles de lo que
requieren las bulerfas, asi que intenté todo el tiempo corregirmelos hacia la soltura
y la fuerza.

Casi todas las clases se desarrollaron del modo descrito, solamente hubo un par
en las que se hizo énfasis en los floreos de manos y su relacién con los movimientos
de brazos para la secuencia. Estas clases fueron un poco mas técnicas que la mayoria,
pues la maestra nos explicé con detenimiento lo que era necesario movet, parte por
parte de los dedos, las palmas, las mufiecas y los antebrazos para lograr floreos efectivos
hacia dentro o hacia fuera. Fueron estas tal vez las explicaciones mas detalladas que
recibimos, practicamos con tal detalle los floreos de manos que los brazos enteros e
incluso parte del torso nos terminaban agotados.

Cuando alguna de las alumnas interpretaba la secuencia en tiempo y forma, y
ademas le impregnaba un poco de su estilo particular, los aplausos y jaleos no se de-
jaban esperar. Asi, espontaneamente, se felicitaba a la ejecutante por parte de todas
las participantes, no solamente desde la opinién experta de la maestra.

Y, en general, asi fueron las clases por bulerfas en la Asociacion Cultural Flamenca
“Salomé Pavon Ortega” de Sevilla, Espafia, en el 2016, conformando uno de los polos
del rizoma del baile flamenco perteneciente a la meseta educativa que pude abordar
con mi metodologia performativa. Y digo “polo” porque demarca una manera de
transmitir el conocimiento muy especifica y abismalmente distinta a la que encontré

después al otro lado del mar.
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Clases académicas

En Mérida, Yucatan, la clase de baile flamenco en la Academia Gloria Arte Flamenco
(GAF) impartida por la maestra Gloria Martinez Zupo comenzaba sin falta con un
calentamiento y estiramiento de quince minutos aproximadamente. Este preparaba
al cuerpo lo suficientemente bien para el trabajo dancistico posterior. Inclufa circulos
en cuello, hombros, mufiecas, rodillas y tobillos; también concienzudos estiramientos
de brazos, espalda y piernas. Primero suavizaba el cuello con lentos movimientos
de cabeza, luego estiraba las extremidades, reconocia la postura de la columna con
movimientos curvos y elongaciones y, entre otras cosas mas, se movian los tobillos
y se hacfa el reconocimiento de los metatarsos para los posteriores zapateados.

Los requerimientos para esta clase desde un principio incluyeron elementos como
falda para acostumbrarse a su manejo, zapatos especializados por seguridad propia y
para trabajar la sonoridad de los zapateados en tanto movimiento corporal e instru-
mento musical y, poco después, castafiuelas; ademas de la sugerencia de mantener el
cabello recogido para un mejor desempefio de los movimientos y pulcritud en el salon.

Luego de haber calentado, se hacfan series de zapateados de corte técnico para
conocer y dominar el compas en turno asi como su ritmo y velocidad. Cuando las
alumnas no alcanzabamos la velocidad requerida, la maestra indicaba que lo hiciéra-
mos a medio tiempo, pero nos aclaré que una vez que entendiéramos el compas lo
intentarfamos a su velocidad. Una dinamica muy parecida se hizo para todos los palos
flamencos trabajados en clase durante el 2017, es decir, rumba, tangos, sevillanas y
fandangos.

Después de la seccion de zapateados venia la de las secuencias, es decir, la maes-
tra montaba algunas opciones para acompafar el compas en series de tres o cuatro
movimientos, las cuales practicabamos en repetidas ocasiones con el objetivo de
dominarlas. Primero lo haciamos todas las alumnas siguiendo a la maestra, luego solo
las alumnas siendo observadas y corregidas por ella, y después una por una siendo
observada por todas. Si bien en cada una de las etapas de estas repeticiones las alumnas
nos atorabamos en algin momento, ya fuera por no dominar los movimientos en si
o por haber sucumbido ante los nervios propios de sabernos observadas, después
de pasar por todas esas pruebas lo hacfamos cada vez mejor. En la dltima parte de
algunas clases formabamos una especie de circulo al centro del salon, la maestra dejaba
correr dos pistas de audio en el reproductor de musica para que todas bailaramos
juntas viendo al centro sin perder el compas para, eventualmente, pasar por turnos
al centro del circulo y hacer una o mas de las secuencias aprendidas en la clase de
manera individual, mientras las compafieras hacian jaleos y animaban a la valiente
bailaora en turno. La maestra aprovechaba ese espacio para ver las habilidades de

cada quien por separado y al final hacfa comentarios y daba correcciones.
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En algunas clases habia seccién de técnica de zapateado y en algunas otras no,
dependiendo del tipo de secuencia dancistica que fuéramos a trabajar. El zapateado
lo realizabamos cada quien en su lugar, intentando seguir al pie de la letra todas las
indicaciones de la maestra, quien al principio nos mostraba como hacerlo al tiempo
que lo explicaba a detalle para después, una vez que las alumnas ya habjfamos en-
tendido los movimientos, dejarnos hacerlo solas durante varias repeticiones bajo su
atenta y analitica mirada. Una vez que notaba que algo fallaba en alguna o en todas
las alumnas, la maestra Gloria hacia las observaciones, correcciones y consejos co-
rrespondientes para hacer mas eficiente, seguro y estético el desempeno. Esto en cada
una de las cosas que nos ensefaba, pero aun mas en los zapateados debido al factor
de riesgo en el impacto corporal para posibles lesiones. Como dije, los zapateados
los hacfa cada quien en su punto elegido del salén, intentando no moverse de ahi
para no cambiar o ensuciar la intencién acustica y de movimiento. Regularmente
primero los hacfamos comenzando del lado derecho durante varias repeticiones para
después pasar al lado izquierdo. Esta transicion solia ser dificil al principio, pues al ser
todas diestras y al habernos ya habituado a la secuencia de zapateo de nuestro lado
dominante, comenzar del lado izquierdo casi siempre nos rompia la coordinacion,
nuestro cuerpo no respondia a lo que nuestra mente le demandaba y la confusion
reinaba. Después de varios intentos esto solfa solucionarse, pero muy pocas veces
fueron transiciones exitosas inmediatas de un lado al otro. Una vez que habiamos
trascendido dichas dificultades, las repeticiones se iban acortando hasta que se hacia
una vez la secuencia de un lado para inmediatamente hacerla también una sola vez
del otro, intentando que no hubiera pausas en las transiciones durante todo el tiempo
requerido hasta que los cambios de lado y las repeticiones de todo esto nos dieran la
seguridad necesaria a compas y a velocidad hacia la posterior combinacién de estas
secuencias de zapateado con otras de posterior montaje.

A veces en lugar de zapateado se trabajaban desplazamientos. Para este fin, se
ocupaba todo el largo del salon con el objetivo de que el cuerpo se apropiara del espa-
cio con movimientos regularmente grandes que inclufan, entre otras cosas, caminatas,
vueltas y remates. Dependiendo del nimero de alumnas asistentes, nos ponfamos en
filas de dos personas o cada una ocupando un espacio para avanzar. Hacfamos repeti-
ciones de la secuencia del desplazamiento en cuestion, a veces al mismo tiempo todas
y a veces en intervalos. Al principio, ain mas incluso que en los zapateados, intentar
repetir las secuencias sin la gufa de la maestra era un poco perturbador, pues debido
a las caracteristicas propias de los desplazamientos no teniamos mucha oportunidad
de aprehenderlos en un punto fijo para ir poco a poco complejizandolos. Por el
contrario, las secuencias de desplazamiento solfan ser complejas desde un principio.
De igual manera, al cambiar el lado derecho por el izquierdo soliamos confundirnos,

pero eventualmente esto era superado y propiciaba el terreno para las consecuentes
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variaciones que no se dejaban esperar. El largo del salon solia alcanzar para hacer
dos repeticiones de la secuencia en turno, haciamos una pausa en ese otro polo del
espacio para esperar que la maestra nos indicara la salida en el momento correcto del
compas, el cual, dependiendo de la complejidad del palo flamenco que estuviésemos
trabajando, no siempre era obvio para nosotras las alumnas.

Otro tipo de desplazamientos los realizabamos sin parar alrededor de todo el
salon a manera de circunferencia, regularmente era a propésito de caminatas amplias
y estilizadas para aprehender cierto compas al tiempo que se hacian movimientos
de brazos cada vez mas complejos. Como esto no planeaba sujetarse a secuencias
con principio y fin, nos desplazabamos en trayectoria circular sin parar recibiendo
correcciones y comentarios de la maestra, quien nos observaba ya fuera desde el
centro del salon, en medio del circulo, o desde una de las esquinas.

Cuando la clase llegaba a su término la sensacion general era de satisfaccion por
haber alcanzado logros, cada quien en su nivel. Inmediatamente después del circulo
de jaleos, la musica del reproductor cambiaba a una cancién melédicamente tranquila,
era la senal para comenzar a hacer los estiramientos correspondientes al final de la
clase durante los cuales todas seguiamos a la maestra Gloria. Estos estiramientos
finales también se hacian sin falta en cada clase, al igual que el calentamiento previo,
no importando si esta se habia alargado un poco mas, pues la maestra los consideraba
fundamentales para evitar lesiones. Basicamente volviamos a estirar cuello, brazos,
columna y piernas pero con énfasis en movimientos lentos, suaves y redondos que,
a partir del estiramiento, relajaran al cuerpo del esfuerzo hecho.

La clase siempre cerraba con una cortesana reverencia que con el brazo derecho
arriba en quinta y el izquierdo en primera de las posturas de ballet, ademas del pie
derecho estirado atras y el izquierdo con el peso del cuerpo hacia adelante, se flexio-
naba la rodilla izquierda para despedir la clase. Ese era el cierre habitual, seguido de
algunos aplausos.

Basicamente asi estuvieron conformadas las clases practicas en la Academia GAF
de la maestra Gloria Martinez Zupo durante el tiempo que tuve la oportunidad de
explorar, en Mérida, Yucatan, la meseta educativa del baile flamenco rizomatico, en
el 2017.

SISTEMATIZACION

Como hemos visto, la sistematizacion del baile flamenco para la ensefanza en la
Asociacion Cultural Flamenca “Salomé Pavon Ortega” se basé en una secuencia en
especifico para entender el compas por bulerfas. Esta era la estrategia de la maestra
para cada uno de los grupos de diferentes niveles, haciendo secuencias de mayor
complejidad conforme se avanzaba de nivel. Las secuencias fungieron como herra-

mientas basicas de abordaje del palo flamenco por bulerfas a manera de apoyo para,
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en su momento, a partir de ellas hacer variaciones en la improvisacién con musicos
en vivo en contextos festivos, como veremos mas adelante.

El caso de Mérida en la Academia GAF fue muy distinto, pues el aspecto te6-
rico cultural en las clases de baile flamenco siempre tuvo un peso fundamental en
los intereses y objetivos para el proceso de ensefianza-aprendizaje, no por nada se
ofertaba una clase semanal especificamente dedicada a ello. Estas clases tedricas se
desarrollaban de la siguiente manera: para empezar era una clase abierta para todo el
alumnado de la Academia GAF, incluidas las integrantes de la compania escénica de la
misma. Se impartfa los miércoles en el horario matutino de las 9:00 horas porque era
el espacio que la academia tenia libre, y se invitaba a todas las alumnas que pudieran
asistir sin costo extra en la mensualidad. .a maestra Gloria brindaba esta oportunidad
dentro de la formacién de su escuela porque siempre ha considerado de vital impot-
tancia el conocimiento y el aprendizaje desglosados de la musicalidad, asi como la
consideracién del contexto histérico social andaluz del que viene el baile flamenco.

Basicamente en estas clases tedricas se abordaba la musicalidad debido a que la
maestra, como todos los profesionales del flamenco, no considera que el baile y la
musica sean cosas separadas, sino parte de una misma accion, un solo verbo que se
manifiesta de diferentes maneras (Washabaugh, 1998, 2005). Una bailaora no puede
estar ajena a la voz de la cantaora; un guitarrista imbrica todas sus cuerdas con el
cuerpo de quien tenga enfrente al baile; cajoneros y palmeros son uno mismo con los
tres anteriores. En clase nos dedicabamos a desglosar los palos flamencos que estu-
viéramos estudiando en las clases practicas, se hacia la representacion de los mismos
por escrito en un sistema de notacion, se contaban sin cesar los tiempos, ya fuera
leyéndolos, cantandolos o palmeandolos, asi como se escuchaban diferentes cancio-
nes representativas que pudieran ilustrarlos. Se practicaban algunas posibilidades de
las castafiuelas con cada palo al tiempo que se hacfan correcciones y ejercicios para
mejorar el desempefio en las mismas, cosa que no siempre daba tiempo de hacer a
profundidad en las clases practicas.

También se aprovechaba ese espacio para conocer materiales didacticos que la
maestra Gloria podia compartir, como videos explicativos, documentales, el sistema
de notacion, bibliograffa y musica poco conocida.

Ademas de ser ya muy ricas en si mismas estas clases teoricas, se enriquecian sobre-
manera con la participacion de las alumnas y las diferentes vivencias o conocimientos
que compartian para ilustrar algo de lo que se hablaba en la clase; de tal manera que
las clases tedricas comenzaban siendo de tipo magistral pero terminaban casi siempre
como debate o conversatorio. Se hablaba de las estrellas del flamenco de ayer y hoy,
sobre diferentes eventos a los que algunas habian tenido la oportunidad de asistir,
se compartfan experiencias estéticas, trabajos o participaciones que algunas habian

hecho; en fin, se aportaba un poco de todas para la construccion del conocimiento.
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Lo compartido en esas clases tedricas aparecia como oro molido y desglosado con
la informacion recibida, claro, pero también por todo lo que ayudaba a hacer sentido
y a entender de las clases practicas mediante lineas de conexion.

Entonces, el acercamiento académico desglosado al baile flamenco en Mérida,
Yucatan, consta de cierto nivel avanzado en la sistematizaciéon de los conocimientos
para su entendimiento, encarnacién, ejecucion y ensefianza. Este tipo de sistematiza-
cion es lo que valida el academicismo del baile flamenco meridano, pues no basta con
saber, sino que es necesario desglosar para entender y para transmitir el conocimiento.
Las habilidades, conocimientos, técnicas, proyectos, normas de comportamiento y
organizacion se desarrollan como parte de un todo mediante su practica constante.
Asi, el baile flamenco académico meridano en la meseta educativa pone énfasis en el
desglose de la adquisicion e imparticién del conocimiento, pues, ajeno y lejano a un

contexto andaluz, esta sistematizacion es su aportacion al baile flamenco en México.

APRENDIZAJE FESTIVO

En la Asociacién Cultural Flamenca “Salomé Pavon Ortega” hubo algunas clases
en las que la fiesta flamenca no solo fue simulada, imaginada o proyectada. Dichas
reuniones a veces se realizaban en el horario regular de la clase, pero en algunas oca-
siones la maestra Salomé Pavon organizé estos encuentros como clases especiales
para todas las interesadas de los diferentes grupos y niveles de su academia, a manera
de clases adicionales y gratuitas. Para tal efecto invitaba a musicos que contribufan
en gran medida a conformar el ambiente de fiesta deseado. También nos incité a
llevar comida y bebida para compartir, lo cual terminaba por completar los elementos
propiciadores de la convivencia. Lo compartido se compuso basicamente de botanas
sencillas o elaboradas, que en su mayorfa se compraron en establecimientos cerca-
nos a las instalaciones de la academia, asi como de bebidas alcohdlicas refrescantes
(cerveza en su mayoria, pero también vinos frios espumosos o champagne) asi como
vino tinto, blanco y de jerez.

Las clases especiales festivas justo eran eso, una extrafia combinacion entre clase
y fiesta. Cuando las asistentes llegabamos, inmediatamente acomodabamos todas
las viandas a compartir en una mesa, pero la clase comenzaba como eso, como una
clase regular. Es decir, repasabamos la secuencia y se resolvian dudas. Entretanto los
musicos llegaban, a veces directamente de sus otros trabajos musicales o de otro tipo,
para acompafiarnos. Saludaban y se acomodaban a un lado de la mesa botanera para,
a su vez, prepararse también. O sea, afinaban sus instrumentos, entraban en calor
después de haberse trasladado en el cada vez mas fuerte frio del exterior y resolvian
sus propias dudas de algunos detalles musicales entre ellos. Regularmente, una vez
que hacfamos un repaso general ya con los musicos, comenzaba la convivencia sin

dejar de platicar, bailar, cantar, comer, reir y beber a partir de ese momento. Ciet-
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tamente, dado nuestro nivel dancistico en las bulerfas, nunca llegamos a hacer una
fiesta en toda la extension de la palabra, ya que incluso algunas veces se nos pedia
bajar el volumen para no molestar a los vecinos, sobre todo cuando rebasabamos
las 21:30 horas. Es decir, dancisticamente hablando todavia no contibamos con los
elementos suficientes para salir de nuestra herramienta de aprendizaje: la secuencia.
No obstante, la manera en que nos apropiabamos de la misma era muy distinta en
una clase regular que en alguna de las festivas. Tanto el ambiente propiciado por la
convivencia, la musica en vivo, asi como los efectos del consumo de comida y bebida,
conformaron una disposicion al disfrute y la desinhibicion, gracias a lo cual se dio
lugar a una evidente mejora en la ejecucion dancistica de todas las alumnas. Esto se
lograba a veces hasta tal grado que los mismos musicos nos felicitaban, y, en general,
entre todas nos sentfamos mas desenvueltas tanto bailando como jaleando con las

’?7

tipicas expresiones como “jOle!”, “/Toma yal” o “;Guapal”, al tiempo que incluso

intentabamos palmear mientras otras compafieras bailaban.

LINDEROS ENTRE LA FIESTA Y LA ACADEMIA

Todo lo anterior da cuenta de mis incursiones en la meseta educativa del baile flamen-
co. Por un lado este aprendizaje estuvo enfocado hacia lo comunitatio y lo festivo.
Lo observado, vivido y bailado en la Asociaciéon Cultural Flamenca “Salomé Pavon
Ortega” fue coherente con el contexto al que pertenece, la Sevilla flamenca, que
rebasa por mucho el ambito de los escenarios y de las mismas escuelas. Haber encon-
trado un lugar con el tipo de formacién y ambiente que Salomé Pavon, sus alumnas
y sus colaboradores construyen fue, sin lugar a dudas, una afortunada e invaluable
coincidencia. Pude ser testigo a la vez que parte de una de las maneras de vivir el
flamenco en Sevilla, fuera de formatos comerciales de capacitacion y certificacion.
Salomé en su escuela abre una ventana al mundo gitano y sus maneras de transmision
de conocimiento. Sin dejar de ser sistematicos, la ensefianza y el aprendizaje tenfan
como principal objetivo el entendimiento del compas por bulerfas para posibilitar el
disfrute, la participacion y la convivencia de manera informada, afectuosa y respetuosa.

Justo del otro lado de la meseta educativa del baile flamenco me encontré con un
aprendizaje académico desglosado. La Academia Gloria Arte Flamenco de la maestra
Gloria Martinez Zupo en Mérida, Yucatan, se fundamenta en la investigacion y ardua
sistematizacioén del conocimiento que metodolégicamente brinda las herramientas
necesarias para acceder al diverso baile de una cultura y un contexto ajenos y lejanos
al propio. El enfoque académico fundamentado es su gran aportacion a la meseta
educativa del baile flamenco meridano con indiscutibles miras hacia la meseta escénica.

Sevilla y Mérida aparecieron como polos opuestos complementarios dentro de
toda una gama de posibilidades en la ensefianza y en el aprendizaje del baile flamen-

co en mi investigacién performativa. Es importante aclarar que ambas escuelas son
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muy particulares aun dentro de su propio contexto, ni todas las academias de baile
flamenco de Sevilla son tan gitanas y festivas como la de Salomé Pavén Ortega, ni
todas las de Mérida o México son tan académicas ni con informacion tan fundamen-
tada, diversa, generosa y sistematizada como la de Gloria Martinez Zupo. El hecho
de que ambas formaciones hayan sido tan dispares demarcé los amplios linderos de
posibilidades que la meseta educativa del baile flamenco puede llegar a albergar, los
cuales invito a seguir mapeando con otras investigaciones dentro y fuera de Andalucia
para continuar conociendo este rizoma.

Ademas de la formaciéon que recibi en las dos escuelas referidas, tuve oportu-
nidad de tomar mas clases de baile entre el 2018 y el 2019 en diferentes escuelas de
flamenco de Cadiz y Sevilla. En todas se trabajaron los palos de tangos y bulerfas, y
en una de ellas dedicada al flamenco inclusivo (con el maestro José Galan) ademas
sevillanas, tanguillos y un par de coreografias. También estuve muy en contacto con
alumnos y exalumnos de escuelas de nivel superior y profesional.* Cada una de estas
escuelas se podria ubicar en algiin punto dentro del mapa que los polos conformados
en la meseta educativa de Sevilla y Mérida han demarcado en esta investigacién. Es
decir, ninguna de ellas fue por completo festiva y gitana o por completo académica.
St hubiera tenido oportunidad de participar en otras clases en México habria pasado
lo mismo. Asi que esta meseta claramente queda abierta para seguirse mapeando cual
rizoma en constante reconfiguracion.

Al respecto es importante tomar en cuenta que la pandemia mundial originada
por la COVID-19 ha trastocado de manera emergente y a todas luces permanente
los procesos de ensenanza-aprendizaje del 2020 a la fecha. Si bien antes de la actual
contingencia sanitaria las clases en linea ya existian, no eran algo comun ni deseado
en danza. No obstante, pasaron de ser un dltimo o aislado recurso a, por largos pe-
riodos de tiempo, la inica manera de seguir en formacion. Esto ha tenido ventajas y
desventajas por igual, dependiendo de la situacién de cada persona. Por un lado, sea
cual sea el rol desempefiado (estudiante, maestra o maestro, dirigente de escuela),
se ha hecho necesario el desarrollo y perfeccionamiento de diferentes habilidades
técnicas y performativas: uso indispensable del internet; manejo de diferentes tecno-
logfas y plataformas; adecuacion de espacios domésticos para proporcionar o recibir
clase; conseguir tarima o modificar la intensidad de los zapateados y movimientos
en general para evitar lesiones o conflictos vecinales; negociacion de las perspectivas
para entender los movimientos desde una limitada pantalla sin interaccion corporal

tridimensional, por mencionar algunos ejemplos. Todo esto ha requerido de inver-

4 Fundacién Cristina Heeren, Conservatorio Profesional de Danza de Sevilla “Antonio Ruiz Soler”,

Mister Interuniversitario en Investigacion y Analisis del Flamenco de la Universidad de Cadiz, y
la Escuela de Danza de la Universidad de Cadiz.
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siones varias y de la creatividad de toda persona que quiera seguir siendo parte activa
de la meseta educativa del baile flamenco. Al mismo tiempo tal cimulo de procesos
y acontecimientos ha propiciado la apertura de fronteras, la constante posibilidad de
tomar clases con cualquier persona en cualquier parte del mundo, ya sea en tiempo
real o con acceso ilimitado a videos grabados y demas recursos, entretejiendo asi
redes que anteriormente tal vez se pensaban imposibles o al menos de dificil acceso.
Por otro lado, en los periodos medianamente permisivos de la contingencia, algunas
escuelas han podido regresar a sus instalaciones para la imparticion de clases de baile
flamenco de manera presencial, claro estd, con las medidas sanitarias correspondien-
tes. En esta llamada “nueva normalidad” se ha limitado el aforo de asistencia a clases
con el requerimiento indispensable del uso de cubrebocas o mascarillas, lo cual ha
afectado el rendimiento fisico asi como la interaccién de todos los involucrados, y

cuyas consecuencias todavia estan por verse.

CONSIDERACIONES FINALES

Hasta aqui mi incursion performativa en la meseta educativa del baile flamenco rizo-
matico. En este mapeo (ver figura 1) se evidenciaron las redes de escuelas y maestras

en la busqueda de formacién en baile flamenco, los distintos requerimientos para
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Figura 1. Mapa de mis recorridos por la meseta educativa del baile flamenco rizomatico.

Fuente: Construccion personal.
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las clases, las disimiles clases en si con sus correspondientes secuencias a manera
de herramientas didacticas, los tipos de sistematizacion del conocimiento, asi como
el desempefio dancistico con musicos en vivo y las particulares clases festivas que
propiciaron una intensa convivencia. A partir de estas experiencias, en conjunto con
las reflexiones todavia en construccion sobre los procesos asociados a la pandemia
coronavirica, puedo afirmar que la multiplicidad y la heterogeneidad brotantes en la
meseta educativa del baile flamenco nos ubican en posibilidades diversas a mapear
con lineas de conexion y lineas de fuga que hacen perpetuar tradiciones, asi como
crean reinterpretaciones y desterritorializaciones (Herner, 2009) por todo el flamenco
rizomatico.

En fin, sean como sean los heterogéneos caminos por los que transitemos la
meseta educativa de este baile, podriamos considerar la frase al respecto atribuida al
gran cantaor José Monge Cruz (Camarin de la Isia): “El flamenco no tiene mas que

una escuela, transmitir o no transmitit”.
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